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El campo por el que vamos a pasear a lo largo de este estudio es el de
la mitología de la música en Grecia1. Seguramente haríamos mejor diciendo
“de la poesía y de la música”; pero sabido es que ambas artes eran una,
especialmente en las etapas más antiguas de la historia de la cultura griega, las
más próximas, por tanto, a los “tiempos míticos”, dentro de la peculiar forma
en la que los griegos “creyeron” en sus mitos.
Que poesía y música fueran un solo arte, al que los griegos llamaron
Iouciicfl, puede explicarse porque también la poesía toma como materia prima
el sonido, y una de las características básicas de la poesía es la potenciación
del aspecto formal del lenguaje (e. d., entre otras cosas, del lenguaje verbal
en cuanto hecho sonoro, o, dicho de otra manera, de su faceta musical2). De
acuerdo con ese estado de cosas, en este trabajo, emplearemos, para mayor
brevedad, el término “música”, en lugar dc “la poesía y la música”. E. d.,
entendemos la palabra “música” a la griega3, como arte de las Musas, en el
que se subsumen, junto a la danza4, lacreación y ejecución de obras artísticas
que toman como materia prima el sonido. Sonido que puede manifestarse en
estas modalidades:
a) Producido por el aparato fonador humano, en sucesiones de sonidos
separados por una diferencia de frecuencia que obedece a un sistema de
afinación determinado -en este caso, esas sucesiones son lo que
1 Como introducción a ¡os mitos griegos acerca de la música, vid., p. e., el
capítulo “Mythen”, en Wegner, M., 1949: ChaIIley, J., 1968; Zaminer, F.,1989 b;
Beschi, L.. 1991, y Restaní, D. (coord.), 1995.
2 Vid. Thiemer, 1-1., 1979, p. 77. Del valor estético del sonido de las palabras ya
fueron conscientes, p. e., Aristóteles, Rhet., III, 2, 1405 b 6, e Isócrates. V, 27, 4,
yIX. 10.
~ Vid. Robertson-Stevens, 1968, p. 146 de la traducción española: “¡los] poemas
líricos (.3 se cantaban al son de la lira, y la música usada en ellos se creaba
simultáneamente con los poemas”. Y, en p. 152: “la música (...) abarcaba el
canto, la poesía, la ejecución instrumental, la danza y la oratoria”. Véase también
Rodríguez Adrados. F., 1988.
Conviene señalar, por otra parte, la escasez de testimonios que relacionen a
Orfeo con la danza, en la literatura griega antigua, salvo el del tratado pseudo-
lucianeo De sallatlone. 15. En ese pasaje se trata precisamente de una danza





edenominamos melodías, y decimos que la voz que las emite está cantando-; o
bien en sucesiones que no presenten sonidos separados por intervalos e,
propios de un sistema de afinación, pero sí dotados de un significado
establecido convencionalmente, e integrados en un sistema que denominamos e’
lenguaje verbal5.
e’
b) Producido por instrumentos distintos a la voz humana.
e
Este arte, en fin, admite también la posibilidad de combinar esas tres e
opciones. e
a
Pues bien: como veremos en su momento, esa unión de palabra y e
e
música es, además, especialmente característica del canto mágico, y el arte
e
que las fuentes antiguas atribuyen a Orfeo, en el que se manifiestaclaramente e.
la unión de poesía y música6, tiene evidentes cualidades mágicas, de las que
proceden, por así decir, sus funciones cultual y pedagógica. Y es a este
e
prototipo mítico del músico prodigioso a quien vamos a dedicar las páginas
que siguen. O, más exactamente, a la música de Orfeo, y a sus efectos, tal e
como aparecen en las fuentes literarias e iconográficas de laAntiguedad.
e,
Ritz Graf7 ha afirmado que la leyenda del descenso al Hades tenía
e
por sentido explorar los límites del poder de la música, más que presentar, p. e.
e., modelos míticos de prácticas chamánicas. Y quizá, añadimos nosotros, e
todo el mito de Orfeo pueda tener como fuerza temática el poder de la música. e.
e
Los distintos “mitemas” que integran la leyenda pueden entenderse como
u,
ejemplos de laacción de ese arte sobre distintos ámbitos delUniverso: e
e







5 Lo que acabamos de decir sobre las relaciones entre el canto y la elocución e.
e
normal se basa en el fino análisIs de Dionisio de Halicarnaso. Comp., 11.
e
Presentaremos ese texto más adelante, cuando examinemos las relaciones entre u,
el cantor y el sofista, que dieron lugar a uno de los más interesantes desarrollos e.
edel mito de la música mágica de Orfeo.
u,
~ Detienne, M., 1971, p. 8. ExamInaremos los testimonios en la primera parte de u,
este trabajo. e




5b) El mundo humano, en el que las excelencias de su canto tuvieron, en la
expedición de los Argonautas, una de sus manifestaciones más dignas de ser
recordadas, y
c) El mundo de los dioses (dentro del cual tenemos, como ejemplo más
ilustre, el relato del descenso al Hades y de la seducción que ejerció nuestro
hombre, a través de su arte, sobre los dioses infernales).
Queda un último aspecto, en los mitos de Orfeo, que también puede
referirse al poder de la música. Se trata de la perduración de la música y del
canto, que encontramos en el mito del viaje de la cabeza de Orfeo, sobre la
lira, hasta la isla de Lesbos, con todas las consecuencias que nuestras fuentes
han queridoque derivaran de ese peculiar viaje. Ese motivo tiene que ver con
la inquietud porla inmortalidad que fue propia de las religiones mistéricas, y,
más concretamente, con la creencia en la inmortalización a través de la
actividadintelectual, de la que la música y la filosofía eran, para los antiguos,
la expresión más alta. Así pues, era esperable que el músico por excelencia,
en la tradición mítica griega, se inmortalizara. Pero, antes de adelantar nada,
debemos decir ya unas palabras sobre las fuentes de nuestro estudio, y sobre
el enfoque y estructura que pensamos darle.
Desde luego, no entra en nuestras intenciones reproducir, reordenadas
y zurcidas a la manera de una rapsodia, las opiniones de quienes antes de
nosotros han abordado el mito de Orfeo, que, dicho sea entre paréntesis, se
halla casi intacto en el aspecto que a nosotros nos interesa, en el sentido de
que apenas se ha intentado estudiar en profundidad las relaciones entre los
datos del mito, sobre la música de Orfeo, con el pensamiento y las prácticas
musicales de la antiguedad. En efecto, contamos con algunos buenos estudios
de conjunto sobre el mito de Orfeo8; con un abundante caudal de trabajos
sobre el mito de Orfeo en Virgilio y en Ovidio9, y con algunos trabajos sobre
~ Vid.. p. e., Monceaux, P.. 1907: Gruppe. 0.. 1884-1937; Kern, 0., 1920;
Guthrie, W. 1<. C., 1935: Ziegler. K., 1939; KolIer, H., 1963: Lee, M. 0.. 1965;
Robbins, E., 1982; Gral, F., 1987; Wegner. M.. 1988; Segal, Cli., 1989; Henry.
E., 1992; Restaní, D.. 1994: Sorel. R.. 1995; Riedweg, Ch., 1996: un modesto
ensayo de quien esto escribe, 1997, y Bernabé, A. (en prensa): “Orfeo: el poder
de la música”.
~ Vid., entre otros, Norden, E., 1934; Segal, Ch.. 1966 y 1972: Viarre, 8., 1968;
Wankenne, A., 1970; Detlenne, M., 1971 y 1981; Moya del Baño, F.. 1972;
Barra, 0., 1975; Primmer, A., 1979; Anderson, W. 8.. 1982 y 1989: Bianco, O.,
wese mito en Apolonio de Rodas10, o en otros autores>1, especialmente los —
Padres de laIglesia griega1 2, Una cuestión que ha hecho correr bastante tinta
es la hipotética existencia de una versión del mito en la que Orfeo consiguiera
efectivamente rescataraEurídice’ ~. Por último, disponemos de una inmensa
bibliografía sobre representaciones iconográficas de nuestro personaje, de
bastantes trabajos sobre la pervivencia del mito de Orfeo en la literatura, la e’
música y las artes plásticas14, y de algunos estudios de orientación e’
e’
comparatista que han abordado las rejaciones de la catábasis de Orfeo, o el st
motivo de la cabeza cantora, con tradiciones legendarias de otros pueblos’5
(especialmente indígenas de Norteamérica o Siberia), con las que se ha
e.intentado sostener la interpretación chamanista del mito de Orfeo, aunque
‘9
prestando sólo una atención tangencial a la música, casi siempre> 6,
u,
Pues bien: lo que nosotros nos proponemos en las páginas que siguen
no es estudiar una vez más el mito de Orfeo en su conjunto, sino más bien la e
música de Orfeo, o, mejor dicho, lo que las fuentes literarias e iconográficas
*
de la Antiguedad’7, tanto griegas como latinas, dicen acerca de esa u,
u,
a
1983; Nagle, B. R., 1988; Pennacini, A., 1990; Paterllni, M., 1992; Matellanes, u,
M. A. A., y Ramírez de Verger, A., 1992, y Santini, C., 1993. ‘9
~ Nelis, D. P., 1992: lacobacci, 0., 1993, y Busch, 5., 1993:
e.11 P. e., Sansone. D., 1985; Di Fabio, A., 1993, y Valverde Sánchez, M., 1993 e,
12 Entre otros, Skerls, R. A., 1976; Murray, 5. Ch., 1981, e Irwin, E., 1982. u
13 Aparte de alusiones en otros trabajos, vid. Heurgon, J., 1932; Bowra, O. M., ‘9
e
1952: Lee, M. 0., 1964; Touchette. L. A., 1990; y l-¡eath. J,, 1994.
u,
14 Algunos ejemplos: Cabañas, P., 1948: Friedman, 1 U., 1970; Sewell, E., u,
1970; Snook, L., 1972: Tschtedel, H. J., 1973; Gil, L., 1974; Rabeas, L., 1974; e,
García Gual, 0., 1981; Warden, J. (cd.), 1982: Kocban, D. C.. 1989; Segal, Ch.. e’
e.
1989, y Harrán, D., 1990. u
15 También en torno al motivo de Orfeo Iniciador; vid. Bremmer, J. M., 1991. e
16 Espigamos algunas muestras: Monnier, A., 1991, con más bibbografla: cf. las e’
u,juiciosas observaciones de-Fiare, 0.., 1993.-
e,
17 Según suele hacerse convencionalmente, tomamos como “punto final” de la u,
Edad Antigua el año 476 d. O., año de la caída del Imperio Romano. Dejamos u,
fuera de nuestro estudio las literaturas griega y latina medievales, así como las
e
alusiones y recreaciones del mito órfico en las literaturas modernas, a todo lo
e
cual se han dedicado. entre otros, Cabañas, It, 1948: Friedman, J. E., 1970. y u,
García Gual, C., 1981. Pp. 177.200 -hermoso estudio de una recreación e






7prodigiosa música. Intentaremos conseguir lo que un ilustre helenista ha
dicho que constituye el ideal del científico: “que los hechas hablen por sí
mismos” 18 Es decir, nos hemos planteado nuestra investigación como un
recorrido a través de las fuentes de la literatura y de la iconografía griegas y
romanas de la Antiguedad, en el que recogeremos, tan exhaustivamentecomo
nos sea posible, todas las alusiones a la música, en el mito de Orfeo, e
intentaremos trazar la historia de ese aspecto del mito: qué facetas se
desarrollan -y cómo- en cada época de la historia de esas literaturas, a cargo
de quién, etc.
Así, nuestro trabajo consta de cinco partes, de las que la primera se
ocupa de los “medios técnicos” del arte de Orfeo (e. d., el canto, la poesía y
los instrumentos con los que se acompañaba); la segunda, de la influencia del
artede Orfeo en la naturaleza; la tercera, de la acción que ejerció en el ámbito
humano (su participación en el viaje de los Argonautas, su papel de inventor
de instrumentos musicales, melodías y formas de versificación, así como de
maestro de música de otros poetas-músicos, como Lino, Museo, etc.); la
cuarta, de su acción sobre seres divinos (las sirenas, durante la expedición de
los argonautas; intento de seducción de las divinidades infernales, etc.), y la
quinta, de la pervivencia de su arte después de su muerte. En cada parte,
intentamos trazar la historia de los motivos legendarios, a través de las
fuentes literarias griegas y latinas: para la ordenación cronológica de los
datos, seguimos la periodización convencional de las historias de la literatura
griega (épocas arcaica, clásica, helenística e imperial) y latina (épocas de
César, de Augusto, postelásica y tardía). Aunque comencemos a presentar los
testimonios latinos a continuación de los griegos de época imperial, creemos
que no es necesario decir que la historia literaria latina, en lo que a nosotros
nos concierne aquí, discurre paralelamente a los períodos que, en la historia
literaria griega, suelen llamarse “época helenística” y “época imperial”.
Añadimos, además, en cadaparte, un apéndice en el que examinamos
los testimonios iconográficos de cada motivo. En esos apéndices sobre la
iconografía, no pensamos en un análisis detallado de todos los aspectos de
cada una de las representacionesde Orfeo, ni en una valoración conjunta de la
documentación que nos ofrecen. Tampoco atenderemos exhaustivamente a la
aproximan a la literatura artúrica-. Vid. también Gil, L.. 1974; Warden, J. (cd.),
1982: los trabajos de Ch. Sega>, sobre Orfeo en Rilke (recogidos en su libro de
1989, citado en bibliogralía), y Henry, E., 1992.
~ Ruipérez, M. 8., 1954, p. 1.
e’
8*
e.difusión geográfica de los testimonios. Aparte de que nuestra formación no
e.
sea la de un arqueólogo o un iconografista, lo cual impide esperar de nosotros e..
un análisis tan profundo como sería propio de un especialista en esos
campos, contamos ya con excelentes trabajos sobre la iconografía de
mt
Orfeo> ~. Y la misma naturaleza de los testimonios iconográficos no permite
plantearse, con relación a ellos, los mismos problemas que las fuentes e
literarias20. Así pues, como hemos dicho, no vamos a realizar un análisis e’
e’detallado de todas las imágenes de Orfeo en el arte antiguo, sino de esas ev
imágenes en cuanto testimonios de la música de nuestro legendario u,
protagonista. No analizaremos, p. e., las posturas de Orfeo en relación a los u,
personajes que lo rodean, la tipología de las imágenes de acuerdo con tales
eposturas, la estructura del conjunto, etc.2 1 Sólo nos ocuparemos de tales
ev
características en tanto que sean pertinentes para asegurarnos de que,
efectivamente, es Orfeo el personaje que protagoniza la imagen. Por lo
demás, nos ocuparemos de los instrumentos de Orfeo -pues ése es el medio
u,
artístico del que una imagen puede informamos mejor, aparte de que, cuando
e] personaje aparece con la boca abierta, haya que pensar que está cantando-, e’
de los contextos en los que desarrolla su arte y, en la medida de lo posible, de U
los efectos que esa música ejerce en quienes lo escuchan. Salvo excepciones e.
e
que indicaremos en su momento, nos referimos a los testimonios
iconográficos indicando el número que les corresponde en el catálogo de M. e
X. Garezou22. Hasta aquí lo que podemos entender como presentación u,
e





19 Acerca de la iconografía de Orfeo, véanse, en general, Panyagua. E. R., 1967 y *
1972-73; Schoeller, F. M., 1969; Heyman, C., y Provoost, A., 1974; Rlnuy, P. L., e
1986. y, desde luego, Garezou, M. X.. 1994, y Olmos, R., (en prensa). El artículo e’
e’
de O. Gruppe, en Roscber, W. E. (cd.), 1884-1937. s. u. “Orpheus”, contiene
e
también un extenso catálogo de representaciones iconográficas de Orfeo. En los
apartados sobre la iconografía. recogemos la bibliografía específica sobre e
distintos motivos e Imágenes.
ev20 Vid., acerca de esos problemas, el trabajo de Rinuy, P. L., 1986, esp. pp.
307-10. u,
21 P. e., un detallado estudio iconográfico, en sentido estricto, del motivo de e
Orfeo entre los animales, puede ballarse en la tesis de Vlachoyanní, C.. 1968.
u,
Otros motivos, p. e., el de la muerte de Orfeo. sólo nos interesan para conocer los u,
instrumentos musicales de Orfeo. u,






9En el examen de las fuentes, hemos contado con algunas limitaciones.
Como hemos dicho, dejamos fuera de nuestra consideración las dc época
bizantina y las latinas medievales, salvo en el caso de que contengan una
mención explícita de un autor datable con seguridad en la Edad Antigua. Así,
p. e., tenemos en cuenta la Biblioteca, de Focio (s. IX), que nos ha
transmitido un resumen del tratado Sobre el Mar Rojo, de Agatárquides,
autor del s. II a. C. Sin embargo, no tenemos en cuenta testimonios como
ése, de transmisión indirecta, para rastrear la presencia de un motivo a través
del léxico empleado. Los mismos criterios los hemos aplicado a los escolios:
no recogemos ningún testimonio procedente de escolios, a no ser que
remonte de modo manifiesto a un autor de la Edad Antigua, y. en cualquier
caso, no lo tenemos en cuenta a efectos de la investigación del léxico
característico del mito que va a ocupamos. Tampoco las partes dedicadas a la
iconografla son mucho más que el contrapunto necesario al estudio de las
fuentes literarias: en efecto, las representaciones plásticas de Orfeo han
mostrado “usos” y “valoraciones” interesantes del motivo mítico de la música
del cantor tracio; pero, al no ser nuestra especialidad la historia del arte,
nuestro análisis de los testimonios iconográficos no puede ser tan detallado
como el de las fuentes literarias. Y ya hemos aludido a la abundancia de
estudios dedicados a la iconografía de nuestro personaje.
He ahí lo que constituye el corazón de nuestro trabajo. Al fin de cada
uno de los apartados de los que hemos hablado, presentamos una
recapitulación de los datos de los textos y de las imágenes, y una valoración
conjunta de dichos datos, en la que intentamos relacionar los tratamientos del
mito, con las transformaciones y la evolución de la cultura de la AntigUedad.
Una de las dimensiones del mito es la de ser traducción de una manera de
pensar y de un contexto de valoraciones estéticas y ¿ticas, y este aspecto es de
especial relevancia en el mito que vamos a estudiar, pues ya se ha insistido
hasta la saciedad en la importancia de la música, en el mundo griego, y en el
valor pedagógico que ese pueblo le atribuyó. En este momento, no está de
más recordar que fue precisamente de un músico prodigioso como Orfeo de
quien se creyó que habla sido el fundador, profeta o portador de la
“revelación” de un movimiento religioso al que dio su nombre.
Ahora bien, lo que se contaba acerca de la música de Orfeo no
evolucionó paralelamente a la técnica musical de los griegos. Esos aspectos
sólo influyeron indirectamente en el papel de la música en el mito. Es cierto





aprovechado porTimoteo, impulsó una revolución musical que se dejó sentir e..
de algún modo en lo que los trágicos del s. y dijeron de Orfeo, y en el uso *
que hicieron de su historia. Esa revolución musical, como la hemos llamado, e.
también trajo consigo una mayor profesionalización de la música, un e.
alejamiento de ese arte con respecto a los demás aspectos de la vida. Y todo e’
ello causó ciertos cambios en la valoración de la figura del músico, que, como
veremos en su momento, influyeron en el desarrollo del mito, a través de la mt
e’
relación entre música y retórica, y entre el sofista y el músico. Pues ya e.’
Hesíodo, Th., 80, había puesto las bases para que Cornuto, De nat. deorum, mt
17, 6, Lang, relacionara a la Musa Calíope con la retórica, mt
u,
Pero, incluso contando con todo ello, lo que en definitiva influyó más e’
ev
en el tratamiento del mito, lo que refleja la música del mito de Orfeo fueron u,
los usos de la música y las creencias relativas a ese arte, entre los griegos. En —
consecuencia, los fenómenos culturales con los que intentamos relacionar los e’
datos del mito sonel uso mágico de la música en Grecia: p. e., la presencia de
u,
recursos musicales en encantamientos para amansar fieras o para ahuyentar el
mal tiempo, se corresponden con e] motivo de Orfeo actuando sobre distintos e’
aspectos de la naturaleza no - humana. Muchos ejemplos de ese influjo e’
U
mágico de Orfeo sobre la naturaleza tuvieron lugar durante la expedición de
u,los Argonautas, lo que nos lleva al dominio de lo humano. La acción ev
pedagógica de Orfeo, y su función armonizadora en el marco de la sociedad u,
humana, representan el contrapunto mítico de ciertas funciones de la música e
u
en la sociedad griega, en concreto, el valor educativo y psicoterapéuíico del
artede los sonidos, tal como lo captaron y defendieron los pitagóricos. Que e
Orfeo intentarapersuadir mediante su canto a los dioses de ultratumba, puede u,
estudiarse a la luz de los testimonios sobre el uso de la música en las e’
u,
ceremonias relacionadas con los muertos, y, en general, la acción de Orfeo u,
sobre otros dioses puede corresponderse con la presencia de la música en el ev
culto griego. Y ya nos hemos referido más arriba a la valoración que nos e
e
merecen las leyendas sobre la perennidad del arte de Orfeo, en relación con u,
creencias relativasa la inmortalidad a través de la música. u,
e
Es con esos fenómenos culturales con lo que intentamos relacionar los e
distintos aspectos del poder de la música en el mito de Orfeo. Naturalmente, e’
e
no pretendemos establecer relaciones de causalidad necesaria entre mito e
ev
historia cultural, o mito y pensamiento, pues un mito -y el que nos ocupa no u,
es una excepción, como veremos- es algo demasiado complejo como para e’








calibrar la influencia de la “filosofía de la música” y de las prácticas musicales
griegas en cl motivo legendario de la música mágica atribuida al cantor tracio.
Y también para estudiar esa “filosofía dc la música” y esas prácticas y
creencias relativas al arte del sonido, nos apoyamos, del modo menos
especulativo posible, en las fuentes literarias y arqueológicas del mundo
antiguo.
Añadimos un breve apéndice en el que comparamos el motivo de la
magia musical de Orfeo, con dos ejemplos de ese mismo motivo de la música
mágica en la tradición legendariavédica y en la eslava.
Las abreviaturas utilizadas parareferimos a los textos antiguos son las
propias del DGE y del TLL, salvo excepeiones en las que preferimos otras,
que no ofrecen dificultadde interpretación. La bibliografía aparece citada por
el sistema “autor-fecha-página”, menos en el caso de obras en prensa, de las












EL ARTE DE ORFEO:
•1EL CANTO, LOS INSTRUMENTOS,
ev




1. 1. EL ARTE DE ORFEO, A LA LUZ DE LAS FUENTES e’





1. 1. 1. TESTIMONIOS DE LAS FUENTES DE LA LITERATURA e,
GRIEGA ARCAICA. e’
U
Es poco plausible, en principio, reconstruir el nombre de Orfeo en el U
u,
y. 7 del fr. 39 Voigt, de Alceo, según la conjetura de Diehl23. Con dicha e’
conjetura, el fr. aparece recogido como testimonio acerca de Orfeo en la u,
quinta ed. de los Fragmente der Vorsokratiker, de Die]s-Kranz24, y aceptado
también por Rathmann25 y Kem26. Pero, para reconstruir en ese pasaje el
u,
nombre de Orfeo, no hay demasiada base: en el texto de Diehí, esa conjetura u,
descansa sobre otras conjeturas, y apenas sobre lo que puede leerse en el u,
papiro. He aquí el texto de Diehí (fr. 80 de su ed., vv. 7-9): [xx-] TÓ yáp U
e’
~íqn5p~cvov ¿p[-’-’---x] 1 [rrdpqjqtc dvbpcct rotc 7ELVO[ICVOLCLV
Odvct-rov 4%’ypv], 1 [aL rrcivT]a c64~oc i5u iccu 4’p¿ct trlJKva[LcL u,
KEKdC[1CV0C]. Como vemos, reconstruir el nombre de Orfeo en el y. 7 es e
coherente sólo con lo que se reconstruye en los otros versos, y además la u,
segunda letra de lo que pudiera ser el nombre del cantor se lee normalmente U
ev
como u: así aparece en todas las ediciones posteriores, de las que ninguna U
U
23 Vid, la p. 129 de la segunda cd. de su Anthologta lyrtca graeca, en la que el U
e’
fragmento en cuestión aparece recogido con el número 80.
u,
24 1934. 1. p. 2. e,
25 1933. p. 141. n. 26. U







reproduce las conjeturas de Diehí. Por nuestra parte, y aun reconociendo lo
sugestivo de éstas, crccmos que son demasiado arriesgadas. Y, en cualquier
caso, el texto no contendría alusiones explícitas a la música, aunque sí a la
hazaña mayor del arte de nuestro protagonista. Kern, por cierto, revalorizó la
propuestade Diehl2 ~.
Así pucs, empezamos propiamente nuestro recorrido a partir del fr.
567 Page, de Simónides de Ceos:
moU Km d¶ctpÉcLoí.
TUñT(OVT’ opvtGcc lJTTCp KCtGXUC,
dvá 6’ Lx6úcc ¿peol
Icuav¿ov ‘~ tScrroc dX-
XovTo KUXUL 6w dotSdL.
donde se alude exclusivamente al canto (ICUXáL cOy doLSdL) como
manifestación del arte de Orfeo2 8, capaz de atraer a las aves y a los peces.
Otro fragmento de Simónides (fr. 595 Page29) puede referirse también a
Orfeo30. Dice así (incluimos el contexto en el que Plutarco lo ha transmitido):
VYlVEk<a ‘yép >~Xá~SEC Kai yaXtjvp Km TotJvavTtov, úc ZLkuviSrlc ‘4flctv’
oi58~ ‘yúp ¿vvocttuXXoc d1áTa
lOT’ dipí’ áVqJÁOV, aTlC iQ chrcicoSXuc
KL8vcL[IcvcL ~IcXLa8éa‘ydpuv
dpapEtv cbcocúct 3porov.
Tenemos, en este fragmento, la mención de la voz (ydpuc), designada
con un nombre que volveremos a encontrar en algunos otros textos:
Eurípides, Alc., 969, y Argonduticas órficas 31, y. 434 (la misma raíz
27 1935, p. 475.
28 Sabemos que se trata de Orfeo por el contexto de la obra que nos ha
transmitido el fragmento.
29 Transnwtido por Plutarco, Quaest. convtu., VIII, 3, 4.
30 En ese sentido lo interpreta Bowra, C. M., 21961, pp. 364-5, que propone
que este fragmento puede proceder del mismo poema que el fr. 567 Page,
siguiendo a Schneidewin; éste fue el primero que combiné ese fr. con los núms.
20 y 27 Diehí (=508 y 567 Page). La sugerencia de que se trate de Orfeo la sigue
Rodríguez Adrados. F. (trad.), 1986, p. 272.
3 1 De aquí en adelante, abreviado A. O.
e14
e.
aparece también en A. O., vv. 73 y 432). No es, pues, una denominación
muy frecuente; pero es que, en general, las alusiones a la voz de Orfeo no son
tan frecuentes como las que se refieren a su canto o a su instrumento. De
ev
modo que no podemos partir de la presencia de esa palabra, para asegurar que u..
el texto que nos ocupa se refiera a Orfeo. Por otra parte, esa voz se califica de u.
kcX[a&c, adjetivo que, aunque no encontramos, referido a la voz de Orfeo, ev
en parte alguna, contiene la raíz de ~IÉXL, que volveremos a encontrar en
u,
testimonios muy tardíos: en A. O., y. 73, aparece otro compuesto con ¡.LÉXL,
kCXC’ynpuc (aplicado al canto de Orfeo), y en la misma obra, y. 432, u.
tenemos ~±cXLxp1$que califica -ahora sí- la voz (&js) de nuestro protagonista. ev
ev
En fin, a la luz de esos testimonios no tenemos más que cierta e’
e’
probabilidad de que el texto esté aludiendo a Orfeo. Lo que más puede
inclinamos en ese sentido es el hecho de que los vientos no se movieron,
pues, en testimonios muy posteriores, los efectos del arte de Orfeo, sobre los e’
vientos, son, precisamente, mantenerlos en calma: vid., por ejemplo, e’
e’
Antípatro de Sidón, A. P., VII, 8, 3.
e’
Estos dos testimonios, admitiendo que el segundo aluda también a
Orfeo, sólo se refieren a una música de carácter vocal. Pero ya Píndaro, ir. e’
128 c Snell-Maehler32, dice ‘Op~éa ~pucdopa, con un adjetivo que no *
parece tener mucho que ver con el instrumento de Orfeo (xpucdwp significa e’
U
“el de áurea espada”, según LSd, y no tenemos noticias directas de ninguna u,
actividad guerrera de Orfeo3 3). Sin embargo, tiene que haber alguna razón mt
para que Píndaro se lo aplique, y para que O. Kern lo recoja en su elenco de
u,
testimonios sobre Orfeo34, entre los que aluden a los instrumentos musicales u,
de nuestro personaje. e’
El mencionadofragmento pindárico se ha encontrado en un escolio a e’
11., XV, 256, verso en el que se aplica ese adjetivo a Apolo, lo que recibe del e’
e
escoliasta la siguiente explicación: 701) xpucoDv dopijpa ncpt T?y KLOdpav
~xovTa, e. d., se llama a Apolo xpucdwí porque lleva la citara colgada de un e’
tahalí (como los que se usan para llevar la espada) dorado35. Es fácil u
e
e
pesar de que su carrera literaria se desarroUó durante el siglo V, incluimos a e’
Píndaro entre las fuentes de época arcaica, por ser el último representante del U
evideario de la aristocracia que había protagonizado dicha época.
e
~ Al margen ya de la hipótesis de Graf, E., 1987.
Kern. O.. ~1963, p. 16, t. 56, donde aparece como fr. 139 1, Schroeder. e







observar que xpucáwp es un compuesto cuyo segundo miembro contiene la
raíz de dc(pn en grado pleno con deentonación (como la palabra dop-r~p, que
designa el tahalo y que esa raíz no tiene que ver con la espada, sino con la
idea de colgar o levantar algo en suspensión, “algo” que puede ser tanto una
espada (lo más frecuente, sin duda, en el plano de los <‘realia”, y lo que
determinaría el significado que LSJ recoge para esa palabra) como, en el caso
de Apolo que nos ocupa, una cítara36.
Vayamos ahora a lo que nos interesa y nos ha llevado a toda esta
digresión: el escoliastaapoya su explicación citando un pasaje de Píndaro en
el que ese adjetivo se emplea con el mismo significado: ~a’ Hhiv8apoc
xí~ucáoíxí ‘Op4~¿a 4rncí, cita ésta que luego se ha recogido como fr. 128 c
Snell-Maehler. Según todo esto, debemos entender ‘0p4¿a ~pucdopacomo
“a Orfeo el de áurea cítara”37, y ver en ese fragmento la primera mención del
instrumento que tañía nuestro personaje. También el mismo Píndaro, P., IV,
176 y s., además de aludir al canto (doLSá) del tracio, se refiere a la forminge
como instrumento de Orfeo, al que califica de tañedor de ese instrumento:
t~ ‘AiróX>sovoc SC 4~OPI1LYKTCLC áOLS&V TraT?)p
ckoXcv, cúaLvryroc ‘Op%Úc.
Lo cual constituye el punto de partida de uno de los mayores motivos de
discordia en nuestras fuentes, que, como tendremos ocasión de ver según
avancemos en nuestro examen, atribuyen a Orfeo la lira, la forminge o la
cítara. Una pluralidad de denominaciones ante la que no parece que sea lo
más interesante establecer cuál fue la auténtica y cuáles las que representan
desviaciones erróneas cometidas por autores mal informados. Ese
planteamiento sería contrario a la naturaleza del mito, en general: un género
narrativo surgido en el marco de la tradición oral, y cuyos tratamientos en la
literatura escrita siguen manipulando la materia del relato de modo parecido a
como lo hace dicha tradición oral. Así pues, digámoslo desde ahora: sólo
podemos establecer cuál es el instrumento que más tempranamente atribuyen
las fuentes a Orfeo (de manera explícita y fechable con seguridad, la
forminge, pues no sabemos de cuándo data el treno del que procede la
mención de ‘0p44a Xpucáopa), y ese dato puede tener el mismo valor que
36 Cf. también sch. a Homero, II.. V, 509 Ip. 644 Erbse).
No obstante, la última traducción española de la que tenemos noticia,
interpreta xpucdcop como “de áurea espada”; vid. Suárez de la Torre, E. (tradj,




las referencias a la lira o a la cítara, denominaciones que, por otra parte, los
antiguos aplicaron a veces a un mismo instrumento. Apartc de todos los
intentos que pueden hacerse para establecer qué entendfan concretamente los
e.griegos por lira, cítara y forminge38, podemos retener un rasgo que tienen en e’
común todos los instrumentos que los testimonios ponen en manos dc Orfeo: e,
todos son de cuerda pulsada. e’
e,
Queda una última observación, al hilo del fragmento 128 c Snell- e’
u,Maehler, de Píndaro. El autor ha mencionado a Orfeo dentro de una
u,
enumeración de géneros poético-musicales que incluye los peanes, élinos, e,
himeneos, etc., que se interrumpe con la referencia a utév OLd’ypou ¡ e’
‘Opt¿a xpucáopa. En ese contexto, parece que Píndaro iba a hablar de los ev
e,poemas de Orfeocomo si pertenecieran a un género de la lírica coral.
e,
e,
En fin, con Píndaro entramos ya en la época clásica, a cuyos
testimonios dedicamos el siguiente apartado. e’
e’
1. 1. 2. EL CANTO, LOS INSTRUMENTOSY LA POESÍA DE ORFEO, A u’
LA LUZ DE LOS TEXTOS LITERARIOS DE ÉPOCA CLÁSICA. mt
e’
Además de las referencias extraídas de la obra pindárica, examinadas e’
e’
en el apartado anterior, encontramos, dentro de la época clásica, otros
testimonios, que presentamos en este apartado. ev.
e




‘0p4’ct 8~ y>W7~ccav TYjV Eva VTLCLl) cxctc. ev
O [ICV yap fl’yC 1TUVT’ diré 4>eoyyflc XC~PUL, u,
e
al igual que Eurípides, L A., 1211 y Ss.: e’
U
cL jlCV 70V ‘Op<$wc cL)(OV, ~ n&rcp, Xéyov, ev






e38 Acerca de lo cual pueden consultarse, entre otros, los artículos
e’
correspondientes de RE y la bibliografía a la que remitimos en el apartado








Eurípides parcee seguir apuntando en la misma dirección, en este pasaje del
Cycl., 646:
dXX’ oiS’ ¿nmt8tv ‘Optéñc dyaÚti’ iráru,
así como en Ale., 966 y Ss.:
q4ppmcov
Op$ccauc ¿1’ CUVLctV, túg
‘0p4*[a KaTEypcttcv
yflpuc. ~
Aunque en la misma Ale., 357, emplea, junto a yXCcca (que también alude
solamente al aspecto vocal), lapalabra Ii¿Xos’:
eL 5’ ‘0p4’&óc ~ot yX¿5cca KW líÉXoc irapflv.
como en Med., 543:
mt’ ‘0p4’étúc iccIXXLov t’gvijccn p.éXoc,
y, en ¡i¿Xoc, ya puede estar implícita la idea de un acompañamiento
instrumental, pues esa palabra puede designar, ya desde época arcaica,
“melodía producida por un instrumento” (vid. Teognis, y. 761, y Píndaro,
P., XII, 19). Señalemos también que, en Ale., 359, tenemos la palabra
~jwoc, como denominación de las obras del arte de Orfeo. Y también es
Eurípides el que, en Da., 560 y ss., se refiere al instrumento con el que
Orfeo acompaña su canto (en la línea de lo que parecía deducirse del fr. 128 c
Snell-Maehler, de Píndaro):
TáXG 8 CV TGLC iroXu8cvbpec-
ctv ‘OXúparou GaXáp.mc, ci-’-
Ca ITOT ‘Opteúc ictCap(4tv
cúvaycv 8¿v8pcc¡ voúcatc
cúvaycv Otpac dypTac.
~ Aparte de la referencia a la voz (yflpuc), hay que señalar, en ese testimonio, la
presencia de la escritura (KOT¿yíDaIPcv), una manifestación lingúistica que






También en los fragmentos conservados dc otra tragedia euripídea, e,
encontramos referencias a la cítara; nos referimos a la titulada Hyps., c. 257
ss. (fr. 63 Cockle):
u’
IICC(ñL Sc rrap’ LCT&)L e
e,
‘ACLÓS’ ~Xcyov LT1LOV
epflLcc’ ¿flóa KLCUpLc ‘Optémc e,
IIUKPOITOXWV TTLTUXCOI) ¿p&rfl[ct KC-
eXcúci.tu-ra kcX¡ropkva, -rÓTC LIÉv raxÚ-
nXouv, ToTC 8’ CLXUTÍIXIC áváiTctupxt rrXá-
Ta[c]4~ e’
*
En la misma obra, Vv. 1622-3 (fr. 123 Cockle), Euneo declara que Orfeo le e’
e’
está enseñando el arte de la cítara:
e
(Etv.) 1.toicáv ~ IckCápac ‘ACLÚSOc SLSáCKETaL,
e
TO1JT[o]l) 8’ ~c “Ap~oc ¿irX’ ÉK6ckpccv íáxpc. 41 e’
e’
Del tránsito de los siglos V al IV a. C. datan Timoteo y su “nomos” e,
tituladoLos Persas, vv. 234 y ss. ilanssen42, donde leemos: e’
e’






Nos encontramos ante el primer testimonio que denomina x¿Xuc el e
einstrumento de Orfeo. Ese nombre, con el sentido de “lira”, tiene una
e’
ascendencia tan antigua como el Himno homérico a Hermes, vv. 25 y e
_____________________ U
e40 Hypslpyfe, fr. 1, col. 3, vv. 10 y ss. (Von Arnlm, Suppl. Fur., 51, citado por
¡Cern, 21963. p. 24, núm. 78. Nos referiremos, de aquí en adelante, a los e
testimonios recogidos en la edición de Kern, a ¡a manera habitual: sólo por el U’
nombre y el número bajo el que aparece un determinado testimonio. La edición u,
mt
de Bond da una numeración del fr. y los vv. coincidente con la de Von Arnún). u,
41 Fr. LXIV, col. 2, y. 42 Von Arnim (fr. 64, vv. 101-2 Bond). Acerca de este e’
testimonio, puede verse Burkert, W., 1994. e’
e
42 PMo 791, Vv. 22 1-224 Page: vi’. 234 y ss. Wilamowitz.
V. 221 wotictXópouco<v> Wilamowitz, a Janssen accepto: irotrtXó~toucoc em.
Aron, adnuitque Page V. 22 1-2 ‘0p4>cúc Page: ‘Opc4w>tc Wllamowltz. e’







l53~~, donde constituye una denominación del instrumento inventado por
Hermes, la lira: el uso de la palabra x¿Xug -que originariamente significa
‘tortuga”-, para designar la lira, se explica porque, según se cuenta en el
citado Himno, Hermes construyó la primera lira tensando unas cuerdas de
tripa de vaca, en el interior de la concha de una tortuga que servía como caja
de resonancia.
También podemos adscribir a esta época el testimonio de T. G. F.,
adesp., 129 Snell, vv. 6~746: ¿tít ‘yáp ‘0p4c[aLc uSibak / cYncro S¿VSpECL
KW 6pp65v47 dvópri y¿vrl. Aquí sólo se hace referenciaal canto.
Del siglo IV a. C. data el historiador Eforo, a quien Diodoro Sículo,
V, 64, 4 (cf. Éforo, E Gr H, 70 E 104), hace remontar datos sobre los que
tendremos que volver, al estudiar la función sacerdotal de Orfeo y el papel
que la música tuviera en relación con ésta. Aquí sólo nos interesa recoger la
indicación de que Orfeo era 4%CCL Sta4n5pwt KCxWpTYYI1PÁVoV48 TTpóC
TrOLflCLV 3<01 kEXWLSLCW, con lo que sólo se alude al canto (y, por cierto, con
la raíz de doiSi~ como segundo miembro del compuesto ¡ieXwiBLav) y a la
poesía, sin mención de instrumento alguno. Debemos señalar también que
esta es la primera vez que aparece la raíz del verbo ITOLEÉÚ para designar la
actividad de Orfeo; en el derivado íroírjc~s, tenemos ya un sentido muy
próximo al del moderno concepto de “poesía”, sentido que se documenta por
primera vez en Heródoto, 1, 23.
Platón, Smp., 179 d, sigue apuntando en el sentido de que el
instrumento de Orfeo es la cítara: en ese pasaje lo llama KLCCLp(oL80C. En lón,
533 b, menciona a Olimpo, Támiris, Orfeo y Femio, con quienes parece
poner en relación, respectivamente, laatXrictc, la KLOápLcLc, la KLOaptoLSta y
la frn4xntSta. Por último, en Pa., 315 a, Platón alude a la voz (Ixóvñ) de
Orfeo.
El Himno homérico a Hermes debe situarse entre los siglos VII (cuando se
constituye la lira como instrumento de 7 cuerdas) y el último tercio del s. VI. vid.
Bernabé, A. (introd., trad. y notas), 1978, p. 150, con bibliografía y discusión de
los problemas.
46 Transmitido por Diodoro Sículo, XXXVII, 30, 2; y cf. Constantino VII
Porfirogénito. De sentent.. 401, 2 Boussevain.
~ Oqpíuv cod.: O~pG>v L. Dindorf.




Aristóteles se refiere a los poemas de Orfeo en diversos pasajes de sus
obras: Degenerationeanimaflum, 734a 18 (¿y TOLC KGLXOUIICVOLC ‘Op~¿mc
CITCcL u); De anima, 410 b 28 (¿u TOtC ‘Op4MKoic KUXOtflICVOLC C17CCL49). e.
Y, en el poema Peplus (p. 575 Rose), y. 48, atribuido también al filósofo
macedonio, encontramos, referido a Orfeo, el adjetivo ~pucoXúpac. que
contiene, para el instrumento de nuestro héroe, la denominación Xúpa. Es ésta e”
la primera vez que encontramos esa designación del instrumento de Orfeo. Y
e’
un discípulo, según parece, de Aristóteles, fue Paléfato50, de quien ev
conservamos un opúsculo mitográfico titulado TIcpi dlTicTÚov. En el e’
cap. XXXIII (Pp. 50-51 Festa), se habla de Orfeo, y se interpretan -por u,
primera vez, que sepamos- los prodigiosos efectos de su música, sobre mt
e,
animales y bosques, como la alegoría de una posible función civilizadora, u,
pacificadora, de Orfeo en el marco de la sociedad humana. Tendremos que *
hablar largamente sobre esta interpretación alegorista; pero, por el momento, U
e’
sólo tenemos que señalar que se presenta a nuestro héroe ict6apí~tv. En el
e,
apartado III. 1. 3. A, aparece reproducido el texto íntegro de este capítulo
XXXIII de Paléfato. e’
e,
Y debemos referirnos todavía a un historiador del s. IV a. C. e’
U’Asclepíades Tragilense (E Gr II, 12 F 6b)5 1 designa el arte en el que destacó
Orfeo con el nombre áoucu&
1, según la fuente que nos lo ha transmitido, con u,
lo que encontramos una denominación nueva, para el arte de Orfeo, aunque e’
basada en una raíz que ya conocemos: IIoVCLKI sobre pnica, que ya aparecía e’
e
en Eurípides, Da., 564-5, con el sígnífícado de “canto”. De todas formas, al
e
proceder de una fuente de transmísión indírecta, no podemos asegurar que se e
trate de palabras textuales de Asclepíades Tragilense, por lo que no e
recogeremos este testimonio en nuestras conclusiones acerca de lo que el e’
e









~ icaXov¡t¿votc EITECL C TI’: ¿ncct KaXou[1¿votc E: ¿rica KaXot4tcvoc C 5: E1TCCLV e’
e
dbópcvoc U.
e50 VId. Sudo., fl~, y.”. y la discusión de N. Festa. en la “pars altera7 de los e,
“prolegomena” a su edición, PP. XXXIII-LII. e







1. 1. 3. TESTIMONIOS LITERARIOS DEÉPOCA HELENÍSTICA
.
Entramos ahoraen una época en la que los testimonios se multiplican.
Hemiesianacte, en el tránsito del sigJo IV al III a. C., trató el mito de
Orfeo en un poema (fr. 7 Powcll), en el que, en la línea más clásica, llama
KLCGpfl al instrumento del uióc Okúypoto (y. 2), a quien presenta KLCUpLICOV
(y. 7)y de quien dice que persuadió a los dioses infernales dotSiácúv
(“cantando”, y. 13), con un verbo dotSLciw que no habíamos encontrado
hasta ahora, y que constituye un doblete poético de ádSm, del que ya se
registra el usoen Od., V, 61, y X, 227.
Tienen que hacer ya su entrada en escena las Argonduticas, de
Apolonio de Rodas (s. III a. C.). En 1, 26 y ss., tenemos un pasaje del
máximo interés:
airráp 70v’>” ¿u rouctv áTctp&tc otpcci 1T¿TfXLC
6¿Qai doL8dwv ¿vorri% nota ¡k5v ‘rc p¿EOpa~
4nyyol 8’ dypiáSec KELVflC aL ctfllaTa poXtíte
dic-ri$ Op~iid~i Zu5vrqc bu. rpXc6ówcai.
~¿cí~c CTLX¿WCU) ¿Tr~TpL~OL, icy’¿1TLrrpo
OcXyo¡í¿vac 4u5pwy’yt KaTrfl’ayc HtcpLr¡&v.
Con respecto a lo que ocupa este capítulo, hallamos en este texto dos
referencias complementarias: los medios de los que se vale Orfeo son el canto
(dot8dwv ¿voni$, y. 27; LXOXrri$ y. 28) y la forminge (y. 31), con los que
consigue un mismo efecto: C¿Xyctv, verbo que aparece en los dos versos a
los que nos hemos referido. Observemos, además, que aquí volvemos a
encontrar la raíz del verbo d’yw, en ¡car~-yayc (y. 31), y esa raíz era la que
encontrábamos en los textos de Esquilo, Ag., 1630 (ijye), y de Eurípides,
Ra., 560 y ss. (cúvaycv), describiendo el efecto de la música de Orfeo. Pero
centrémonos en el tema de este capítulo y sigamos examinando el poema de
Apolonio. En IV, 905 y ss, senos dice que
OMypouo 1TaLC epflhiKLoc ‘Op4rúc,
BLc-rovíflv ¿vi xcpctv Éaic 4óp~uyya Tavuccac,
KpaL¶voI) ¿UTpOXáXOLo k¿Xoc KaVdXpccv doiSflc,
64p’ dkUSic KXoVCOVTOc ¿¶t~po~i¿unrrat aKOuaL
KpEyJIU)r napCcvíi->v 8’ ¿VOTrty cJ3LflcaTo 4x5pguy~,
e22 “
u,
y, para lo que a nosotros nos interesa ahora, este texto no aporta grandes e,
novedades, al seguir hablando de la forminge (instrumento al que va se y.
refería Píndaro en los textos que vimos en 1. 1. 1.) y dcl canto (RÉXoc e,’
e,doLSflsj. Otra cosa es lo que este texto dice en cuanto a la esfera sobre la que
e,
se ejercen los poderes de la música de Orfeo; sed de hoc, alias.
e,
u-
Los mismos elementos aparecen en: e,
e’
-1, 512 y ss. (H, Km. ¿ kév frippryya cbv dkPpoc[nL cxcOcv aúSflv lTd ev
8’ akoTol) XYj~cnrroc ¿vi rrpoÚXovTo ¡cdp~va, ¡ ... ¡ ... rotóv c4nv




- II, 161 (aunque aquí solamente se habla de la forminge, calificada con el
adjetivo ‘Op4cíp, “propia de Orfeo”, en el sintagma ‘Qp~eCr~1 qÁpiiíy’yí, e’
e,.
que parece complemento circunstancial de la acción expresada por el verbo
úcibov, cuyo sujeto implícito es “los tripulantes de la nave”); en II, 703-4
(~LcXnóktcvo1, cOy Sé c4nv ¿Oc irdie OÉ&ypoio ¡ BícToviflL 4oppiyyL e’
XLyCL~C i’jpxcv doíSt9: Orfeo acompaña el canto y la danza de los marinos mt
*
con su propio canto, doibts, y con el son de la forminge, durante unos e
sacrificios en honor de Apolo), e’
ev
- IV, 1159 (una vez más, Orfeo aparece sólo tocando la forminge, ~opjak~½v, e
y acompañando el canto de los Argonautas); IV, 1194 (forminge y canto: e’
útíat ~6ppxyyoc ¿uícp¿íc-rov KW doiSfic); IV, 1422 (la voz, ¿4i, con la O
e
mísma raíz de ¿vorrfl, que aparecía en 1, 27). u,
e
En 1, 495, el instrumento (asociado con el canto del mismo Orfeo, e
dOLSIj, cuyo contenido se transcribe, en estilo indirecto, en vv. 496-511, con U’
lo que también tenemos el primer testimonio sobre el género de poesía, mt
e
cosmogónico-teogónica, compuesta y cantadapor nuestro personaje) recibe el ev
nombre de KÍGapL9, como en Eurípides, Hyps., c. 257 ss. (fr. 63 Cockle). e
En 1, 540, se denomina al instrumento de Orfeo KtOapr~ (Úic oL <nr’ ‘Qp4’~oc U’
ev
KLCap-flL rrclrXTyyov ¿pcr~totc), como habíamos visto que estaba implícito en
e
Eurípides, Da., 561-2, así como en eiusd., Hyps., 1622-3 ss. (fr. 123 e
Cockle), y en Platón, Smp., 179 d, y demás pasajes citados en 1. 1. 2. Los ev
Vv. 569-71 del libro 1 aluden también al canto de Orfeo, dedicado a Artemis: e
e
segunda referencia a los temas de la poesía del personaje que nos ocupa. En
e
II, 928-9, el instrumento recibe el nombre de Xi5p~ (dv Sé ~ ‘Op~EÚc 1








017101) para el nombre de una región (el y. 929 termina diciendo: EK 70V
Aúpa ¶¿XEI oi5vop.a ~o5pwij,aprovechando la participación de Orfeo en el
curso de una ceremonia fúnebre.
Otro poeta del siglo III a. C., Fanoeles, en la elegía “EpwTcc i~ ~ciXot
(fr. 1 Powelfl, se refiere al canto de Orfeo: iroXÁói« S& CKLC9OLCLV CV
JXCCCLV ~4cT’ dEíSuw (y. 3), ¿K KCLVOU ~.ioXra( TE Km. L¡lEpTrj KLOapLcTlJc
(y. 21), y, en la última palabra del y. 21, encontramos la raíz de una de las
denominacionesdel instrumento de Orfeo (i’aOápa). No obstante, ese nombre
no aparece en el poema que nos ocupa, cuyo autor lo llama Xúp~ (y. 16; cf.
Ps. Aristóteles, Peplus (p. 575 Rose), y. 48) y x¿Xuc (vv. 12 y 19; cli
Timoteo, Los persas, vv. 234 y ss. Janssen). El uso de x¿Xuc, en este texto,
puede deberse al gusto erudito por las yX~ccat, propio de la poesía
helenística, y Fanocles conocería el “nomos” de Timoteo, y el Himno
homérico a Hermes, al que, como vimos en 1. 1. 2, remonta esa
denominación, si bien, de todos los textos que hemos examinado, sólo los de
Timoteo y Fanocles lo refieren al instrumento de Orfeo.
Más conocido que Fanocles, y aproximadamente contemporáneo
suyo, es Eratóstenes de Cirene, a quien se ha atribuido una colección de
leyendas astrales conocida por un extracto con el tftulo de Catasteris,ni 52, En
el núm. 24 (cf. t. 57 y 113 Kern), se cuenta la leyenda del catasterismo del
instrumento de Orfeo, al que se denomina Xúpa.
Otro poeta de esta misma época (s. III a. C.), Damageto, también
denomina Xóprj al instrumento de nuestro héroe, en un epigrama recogido en
A. P., VII, 9, 8; y, en ese mismo epigrama, y. 6, se menciona el verso
heroico (mediante la perífrasis crCXov ljpwLO)L (CUKTOI) rroS(: “verso
compuesto con el pie heroico”) como el descubierto por Orfeo.
52 El título que aparece en los mss. es ‘ActpoOEctat CnStwv; Catasterismi es el
título que encabeza la edu¿o prlnceps de Fellus (Oxford, 1672). A la vista de lo
tardío de su lengua y de lo desmañado de su estilo, parece que se trata de un
resumen de la obra sobre “astronomía o catasterismos” que el Sucia atribuye a
Eratóstenes. Sobre la transmisión de esta obra, véase Martin, J., 1956, Pp. SS.
60 y 205 y ss. En general, para el problema de su autenticidad y autoría, puede
consultarse, a modo de introducción. Canto Nieto, J. R. del (introd., trad. y





En el siglo II a. C., el geógrafo Agatárquides (t. 56 Kern) nos ha
edejado, en su obra Sobre el Mar Rojo, ‘7, una alusión a Orfeo, con quien —
hace concertar el participio de presente del verbo KL9CIp(~CÚ, con lo que y
e,seguimos en la línea más clásica. Sin embargo, conocemos esa alusión a
e,
través del resumen de Focio, Bibí., 443 b, por lo que no podemos asegurar —
que tales fueran las palabras textuales de Agatárquides: sólo es probable que e,
este autor se refiriera de algún modo a la cítara como instrumento de Orfeo. e’
e,
Diodoro Sículo (s. 1 a. C.) sigue llamando icíGápa al instrumento de —
*
Orfeo, en el libro III, 59, 5 (t. 56 Kern), que parece sugerir que lo que dice e,
Diodoro, en ese pasaje, procede de Dionisio Escitobraquión53). Véase el
texto reproducido en III. 1. 2. E. En otro pasaje de Diodoro (1, 23, 6-7), e’
e
encontramos el término ¡á.cXwtS[a, como denominación del arte de nuestro
u,’héroe: ¿u S~ TOLc UcTcpov XpoVoLC ‘0p4¿a, ~icydXrjv ~xov~a S6~av o,
rrapá ‘rotc “EXXpcív ¿ni .tcXmí8íaí «it rckc’rauc Kat ecoxoytaíc.
Asimismo, en IV, 25, 1-4, aparece la IICXCnLSLa,junto a la rroLflcLc: u,
e’
rraíScCaL Sc KW vXwí8(aí «¡1 TrOtflccL ¶OXU rpodxcúv 7(0V
e
iiviniovcuo¡Ávwv KGt ‘y&p 1T0LfljIU CUVCTCieCITO 8Ctupa<óiicv’oV Km. Tfll. e
Kara -rjiv <i&Sjiv ci=kcXeLaíSía4¿pov ... ~i&yÍzrocey¿vcTo ‘ruu’ <EXX9~vwv u,
rc ‘ratc OcoXo’yfaLc Km. ram TEXcraLc KW ¶OLUkCLCL «it I.LCXWLSÉCILC. ev
U’
La raíz *gcX aparecía también en los testimonios de Éforo, E Gr H, 70 E
e,104 (transmitido por Diodoro Sículo, V, 64, 4); en Eurípides, Alc., 357, y e
Med., 543, y en Apolonio de Rodas, IV, 905-6. Y la raíz *noLc la e
encontrábamos por primera vez en la misma cita de Éforo (E Gr H, 70 E e
e
104), transmitida por Diodoro Sículo, V, 64, 4: allí aparecía la palabra
Troíflcl9, y aquí volvemos a encontrar esa misma palabra, junto a otro
derivadode la misma raíz: iroinhla, que, desde Cratino, fr. 186 Kock, puede e
entenderse como “poema” en sentido moderno. Asimismo, también en la obra U
ede Diodoro Sículo, IV, 43, y IV, 48, 6, tenemos formas del verbo notéD:
tíoíjicac6aí, en el primero de los pasajes citados, y rroí~ccflh¿vou, en el




Cf. Lesky. A.. 21963, p. 809 de la tradcc. esp.. y Rusten, J. 5., 1982, pp. 12-
ev13. a propósito de las fuentes de la obra de Diodoro. También remonta a Dionisio
e
Escitobraqulón la noticia de que Orfeo se sirvió de la escritura: ¿
1ioLwc & TOÚTOtC
xpijcac0a TOLc flcxacyucotc ypdpjiact TOP ‘Op4¿a (Dionisio Escitobraqulén, fr. 8 e







En el epigrama núm. 10 del libro VII de la Anthologia Palatina
(probablemente de Antípatro de Sidón, del s. II a. C.), leemos la
denominación Xúpp (y. 8), para el instrumento de Orfeo, a quien se llama
doLSé; (y. 7), nombre que no habíamos encontrado hasta ahora, aplicado a
Orfeo, aunque sí habíamos hallado KLOapmLSóc, en Platón, Smp., 179 d, y la
raíz del verbo dciSúj nos está saliendo al paso desde Simónides, fr. 567
Page.
Aun cuando su cronología es problemática54, incluimos aquí la
referencia a Lobón de Argos, autor de un epigrama recogido como fr. 508 en
el Supplementum Hellenisticum (A. P., VII, 617), en el cual se aplica a
Orfeo el epíteto xpucoXúpns. Aquí, no sólo volvemos a hallar una
denominación del instrumento (Xi5p~) que no había aparecido, hasta ahora,
más que en el Ps. Aristóteles, Peplus (p. 575 Rose), y. 48, y en Apolonio de
Rodas, II, 929, sino que además tenemos un compuesto del mismo tipo (si
bien más trivial) que el ~pucdwpque aparecía en Píndaro, fr. 128 c Snell-
Maehier. No parece que esto pueda interpretarse como continuación o
variación de un modelo pindárico, en un poeta erudito y cultista, pues
creemos que es un compuesto demasiado fácil de inventar y que, además, ya
estaba, por cierto, inventado desde Aristófanes, ¡‘It., y. 315, que lo refiere a
Apolo, y Ps. Aristóteles, Peplas (p. 575 Rose), y. ‘48, que lo aplica a Orfeo.
En cualquier caso, tenemos esos dos testimonios, el de un poema atribuido a
Aristóteles, y el de Lobón de Argos, junto al de Apolonio de Rodas, para el
nombre XCp~ aplicado al instrumento de Orfeo.
En el anónimo Epitafio de Bión, y. 123, compuesto ca. 70 a. C., se
denomina hloX¶d al canto de Orfeo, y se aplica a nuestro personaje el
participio de presente del verbo 4oppíÚú, con lo que nos situamos en la línea
~4 Algunos datos ofrece West, M. L., 1984, p. 44, donde se sugiere que Lobón de
Argos debe de ser posterior al s. II a. C.. sobre la base de que transmitió algunas
noticias sobre poemas atribuidos a Museo y a Lino, poemas que parecen datar de
un período bastante avanzado de la época helenística. West considera
inconsistentes los argumentos para la cronología habitualmente aceptada para
este poeta (s. III a. C., según, p. e., el Oxford CIassIcaI D<ctlonary, ‘s. y.”, o el
Supplementum Hellenlstlcum. p. 251). Por otra parte, Kroll, 1926, en RE, XIII,
933, acepta la opinión de Leo, que sitúa a Lobón de Argos, efectivamente, en el s.
II a. O. Para más detalles sobre este autor, remitimos a la bibliografia citada por
West, M. L., 1984, p. 44, nota 25. En cualquier caso, debe incluirse a este poeta
en el apartado dedicado a la época helenística.
e’
26
yde Apolonio de Rodas, 1, 28, y Fanocles, fr. 1 Powell, y. 21, que también
y
usan el término jaoXrn’j, y de Apolonio de Rodas, 1, 569, donde se emplea el
verbo 4ophl1&¾
e,
El epicúreo Filodemo de Gádara (s. 1 a. C.) alude a Orfeo, en son de
e’polémicacon la tradición, en suDe ¡nusica, 4, 8, p. 47 y ss. Neubecker. Para
mt
lo que nos ocupa en esta primera parte, bastará decir que su referencia al arte e,
de Orfeo se reduce a la palabra ¿iipcXcía. En la segunda y tercera partes, e’
volveremos sobre otras importantísimas implicaciones de este texto, e’
e,
ev
Finalmente, también es problemática la cronología del Heráclito autor
e,de un opúsculo Hcpt drÑcrnv55, que continúa con la interpretación U
alegorista del motivo de Orfeo encantando la naturaleza, en el parágrafo e’
XXIII (p. 81 Festa). Para lo que aquí nos interesa, diremos que los medios e’
ev
del arte de Orfeo son, en ese testimonio, exclusivamente sus palabras u,
(Xóyot). Lo cual aproxima la interpretación alegorista a la órbita de la mt
sofística, e’
e






Un mitógrafo de laépocade tránsito del siglola. C. al íd. C., ev
Conón, nos ha dejado en sus Diegeseis algunos datos sobre Orfeo y su arte. mt
Para lo que nosotros estamos tratando ahora, nos interesa el fr. 45 .Jacoby,
e
extractado en los t. 39,54 y 115 Kem. Nos referiremos a ese testimonio, de
ev
aquí en adelante, con la indicación F Gr H, 26 F 1 (XLV). La fuente por la
que lo conocemos está en Focio, Bibí., 140 a 20 y 29-30, por lo que, al no ev
tener seguridad de hasta qué punto Focio está transcribiendo palabras u,
e
textuales, sólo podemos tener en cuenta este texto para lo que se refiere a los
motivos, no al léxico. En el primero de esos pasajes, se nos dice que nuestro ev
héroe ¿¶TETVISCUE Sé hloncuctv KW. jxdXLcra KL6aptÚL&av. Moucuo~ es e’
término que ya encontramos en Asclepíades Tragilense, F Gr H, 12 F 6b, e’
U’
aunque ese testimonio también es de transmisión indirecta, y hay que tomarlo U,
con las mismas reservas que el de Conón. En cuanto a KLBapoiLSta, cf. ev
Platón, Smp. 179 d, donde encontramos lcleapuRSoc, como designación del e’
u,
“oficio” de Orfeo, y, en lón, 533 b, encontramos ya KLeUpÚJLSLU como
U
designación del arte de Orfeo, igual que a Olimpo se le presenta como —
ev
e
~ Rledweg, Chr.. 1996. p. 1.262, dice que este autor quizá pertenece a la época e







flautista, a Támiris como citarista, y a Femio como rapsodo; además, las
raíces que integran ese compuesto responden a designaciones del instrumento
y del canto de Orfeo, que encontramos desde la época arcaica: la raíz de do8rj
es la que aparece ya en Simónides, fr. 567 Page, y tKLOap- aparece por
primera vez en Eurípides, Hyps., c. 257 ss. (fr. 63 Cockle), y 1622-3 (fr.
123 Coclde).
Vemos, pues, que, aun en el caso de que Focio no reproduzca
palabras textuales de Conón, se ha mantenido dentro del vocabulario habitual
en el mito de Orfeo.
Lo mismo puede observarse en el segundo texto citado (t. 54 Kem).
Aquí se dice que Orfeo era diestro en hechizar y llevarse tras de sí fieras,
aves, árboles y rocas (cf. el texto reproducido en el apartado II. 1. 4.) “con
sus cantos”, uSibcá;, con lo que este autor sigue ateniéndose a los motivos
más frecuentes desde época arcaica. Y, en el último testimonio de Conén, que
hemos mencionado (transmitida por Focio, Bibí., 140 a 30, t. 115 Kern), se
aplica el verbo aL&) a la cabezade Orfeo, que sigue cantando después de que
las mujeres tracias hayan despedazado al héroe. En el mismo resumen de
Focio, Bibl., 140 a 24, = Conón, F Gr H, 26 F 1 (XLV), se vuelve a llamar
uSi8ji al canto con el que Orfeo encanté (yo~rcúw) a los dioses infernales.
Aproximadamente de la misma época que el autor al que acabamos de
referirnos es el geógrafo Estrabén, que, en el fr. 18 del libro VII y en el libro
X, 3, 17, denomina al arte de Orfeo ¡IOIICLKT), con lo que tenemos la pnmera
vez en la que apareceese término, en un texto de transmisión directa, aplicado
al arte de Orfeo.
Y también del s. 1 d. C. (de su segunda mitad) es Teófilo de
Antioquía, que, en Ad Autolycurn, II, 30, vuelve a llamar al arte de Orfeo
kotcLKfl. Un poeta de este mismo siglo, Nicarco, llama KLOdpa al
instrumento de nuestro héroe, en un epigrama recogido en A. P., VII, 159.
Entre los años 40-120 d. C., se desarrollé la vida de Dién de Prusa,
en cuyo discurso XXXII, 62, 10, se llama c5iSji al canto de Orfeo. En el
mismo discurso XXXII, 63, se emplea el verbo MCXWLSéW, para designarla
actividad de nuestro héroe, y también aparece kcXos, en XXXII, 64, 5.
Dión de Prusa ha hecho mención de Orfeo en otros de sus discursos.





el pasaje de su discurso LXXVII-LXXVIII, 1956, en el que se emplean los
y,
verbos aL&ú y hlckui8É(0, para designar la actividad de nuestro personaje, y
también se habla de su voz, twvñ, elemento éste al que se hacen pocas V
referencias. El nombre que lo designa, frúw~, ya apareció en Platón, Prt., e,
e,’
315a.
Un discípulo de Dión de Prusa, Favorino de Arlés, es el autor del e,
discurso titulado Corintt’acas, atribuido a Dión de Prusa, e incluido entre los U.
evdiscursos de éste, con el núm. XXXVII57. En los párrafos 1415, el autor
u,’
alude a los juegos que celebraron los argonautas en el Istmo de Corinto, en u,
los que Orfeo vencié con la cítara: Set 8& ... XCXGñVUL Km. VLKfl4opOUc. e,
‘Op4ci’c KLOdpat, ‘HpaKXfic nawidxtov. En esos mismos juegos, dice
e
Favorino, también hubo una competición naval, en la que venció la nave
u,Argo; Jasón la ofreció a Poseidón, con una inscripción que se dice era obra o,
de Orfeo. u,
ev
Este apartado debe contener la primera aparición que haga en nuestro
ev
estudio el gramático Apolodoro de Atenas, del s. II a. C. Si incluimos aquí a
e
este autor (y no, como se esperaría, en los epígrafes dedicados a las fuentes ev
de época helenística), es porque la obra que se le ha atribuido y que tenemos e
que examinar, la Biblioteca, fue escrita entre los siglos 1 y II d. C.; no es
u,’
suya, pues, y su relación con este autor es meramente el producto de una
efalsa atribución, según demostró C. Robert, en su tesis doctoral (Berlín, e,
1873). En 1, III, 2 (1, 14), el arte de Orfeo se denomina Kl~eafxÚLSta, en la e
línea de la tradición más antigua (remitimos de nuevo a Platón, Smp. 179 d, e e’
e
lón, 533 b), con lo que no tenemos novedades esenciales. En 1, IX, 25 (1,
135), al referirse cómo Orfeo entoné un canto más atrayente que el de las
Sirenas, durante la expedición de la nave Argo, con lo que libré a sus
e
compañeros de sucumbir a los encantos de éstas, el anónimo autor de la
evBiblioteca dice que Orfeo mantuvo a raya a sus compañeros rtv ¿vavrtav
1o)caV hlcXcoI~S&w, e. d., “cantando una melodía que contrarresté la de las U”
u
56 Acerca de la doble numeración de este discurso, vid, la introducción de H.
e”
Lamar Crosby, en el vol. y, p. 258 de su edición bilingúe de los discursos de
mt
Dión de Prusa (vid, datos completos en el apartado consagrado a las ediciones, e
en bibliografía final), e’
~7 Vid. Lesky, 21963, p. 867 de la tradcc. española. Acerca de las discusiones
e
en torno a la autoría de este discurso, puede verse la introducción que A.
Earigazzi le consagra, en las pp. 298 y ss. de su edición de Favorino (vid, datos ev







Sirenas”, con lo que desaparece cualquier mención de un instrumento, y se
alude exclusivamente al canto, con el verbo kcXo)LS¿w, basado en el mismo
compuesto que encontrábamos en la cita de Éforo por Diodoro Sículo, V, 64,
4 (cf F Gr H, 70 F 104), aunque debemos indicar que hlÉXos, el primer
elemento de ese compuesto aparecía también no sólo en Eurípides, Ale.,
357, y Med., 543, sino, lo que puede que no sea más que casualidad, en
Apolonio de Rodas, IV, 905-6, pasaje en el que lo que se está relatando es
justamente cómo Orfeo “derrota” a las Sirenas. Añadamos que el término
ko>ca, con el significado de “música, canción”, lo emplea también Eurípides
(y asimismo aplicado a lo que ejecuta Orfeo) en Ba., 564.
La obra periegética de Pausanias se sitúa en el s. II d. C., y
consideramos llegado el momento de darle entrada en nuestro trabajo. En el
libro VI, 20, 18, se sugiere que lo que hacía Orfeo era ¿rrdtSEtv, el mismo
verbo que habíamos encontrado en Eurípides, 1. A., 1212, y cf. érrwiSñ, en
Eurípides, Cycl., 646, y Diodoro Sículo, V, 64, 4. Además, el pasaje que
comentamos ofrece una expresión sorprendente cuando dice que eiva S~
KG’L róv epatKa ~Op4~éa~rnycOcat 8CLVóV, y habíamos encontrado otra
referencia a la magia, en relacióncon los prodigios del arte de nuestro héroe,
en Eurípides, Cyci., 646 (vid, el texto reproducido en 1. 1. 2.). En IX, 17,
7, se emplea el verbo KLGapWLSCW para designar lo que hacía nuestro
personaje, y, aunque ese verbo no nos habla salido al paso antes, se mantiene
dentrode las denominaciones tradicionales del arte de Orfeo (la línea arranca
de los frs, de la Hypsipyle de Eurípides que hemos transcrito en 1. 1. 2., x’
continúa en Platén, Smp., 179 d, e hin, 533 b, y el Ps. Apolodoro, 1, III,
2 -1, 14-). Luego, en IX, 30, 4, se le aplica el verbo diSco y volvemos a
encontrar la palabra v¿Xoc como designación de la música ejecutada por
Orfeo: esa designación ya la habíamos encontrado en Eurípides, Ale., 357, y
Med., 543, y Apolonio de Rodas, IV, 905-6; y también hallábamos el
compuesto kcXmtSém en el Ps. Apolodoro 1, IX, 25 (1, 135). Y, en IX, 30,
12, se habla de los himnos de Orfeo, y se dan algunas indicaciones sobre sus
peculiaridades (son breves y escasos en número):
¿Scríc U ITCpL TroLñcEÚoc ¿noXunpaykóvncev ñSri, roóc ‘0p4’éoc Íhwouc
oi8cv ovrctc CK«CTOV TE CLUT(OV C¶I. IBPCLXÚTGTOV ICGL Té CÚpnTGV 015K
dpí6kév TTOXUV TTCTTOLT4LCVOUC.
La raíz de §pvoc, referida a Orfeo, nos es conocida desde Eurípides, Mcd.,
543; Platén, Leg., 829 d, y Apolonio de Rodas, II, 161. Luego, en X, 30, 6,




Orfeo con una cítara: É4RiTTTCTaL Sé ICOi T~L ápLcTcpcIL KL6ÓpCLC. Poco -
después, en X, 30, 7, Pausanias habla del canto de Orfeo, al que denomina
COL
y
Luciano de Samósata fue aproximadamente coetáneo de Pausanias, y,
en su diálogo Fugitivi, 29, llama cLOápa al instrumento de Orfeo, y ú5tSii a
los cantos que entona, en la línea más clásica; también llama a nuestro
personaje [louc[KÚ5-raTo;,adjetivo que no habíamos encontrado hasta ahora,
pero que contiene una raíz que sí ha aparecido ya58 para designar la
e’
“profesión” del cantor. También encontramos referencias a Orfeo en el ev
diálogo Imagines, 14, donde llama k¿Xog a la música ejecutada por nuestro
U,citaredo, y esa denominación es la misma que usaban Eurípides, Ale., 357, y
ev
Med., 543, y Apolonio de Rodas, IV, 905-6; nuevamente aparece en ese
pasaje el nombre KtGapa para el instrumento de Orfeo, como en Eurípides, e’
Hyps., 1622-3 ss. (fr. 123 Cockle), y en el mismo Luciano, en Fugitivi, 29. e’
ev
En otro texto de Luciano, Adversus indoctum, 109-11, el instrumento ev
evde Orfeo se denomina Xúpa, y encontramos una referencia a sus cuerdas
ev(xopSaO, que resuenan con el embate del viento; su arte recibe el nombre de ev
IIoucLIcn, y también se habla del canto (u5L5t) de nuestro protagonista. ev
Asimismo se dice que su cabeza fue cantando (dtSoucav’), flotando sobre el e’
ev
mar, hasta Lesbos. Como vemos, el léxico no ofrece novedades. Sí
representa una novedad la alusión a la destreza de Orfeo, a la que se e
denomina ‘r¿xin~. e’
mt





En este momento, debemos comenzar el examen de un texto sobre el ev
que también volveremos en los siguientes apanados, pues contiene datos muy e
interesantes para distintos aspectos de los que estudiamos en este trabajo. Se O
e
trata de una obra atribuida a Luciano de Samósata, titulada Deastrologia ~, ev
cuyo capítulo X relaciona a Orfeo con el descubrimiento de la astrología, y, ev
más importante aún, relaciona ese descubrimiento con e] de la lira y con las ev
dotes musicales de nuestro personaje. Para lo que estudiamos en este
ev
apartado, sin embargo, este texto no ofrece novedades con respecto a las e
fuentes precedentes: llama Xúp~ al instrumento de Orfeo, y doLS~ a su canto ev
ev
e
~ Estrabón, VII, fr. 18 y X, 3, 17. y Teófilo de Antioquía, Ad Autolycum, II, SO. ev







(con la misma raíz del verbo dcLScú, que también aparece en este pasaje); el
arte de nuestro héroe recibe el nombre de koucoupyLn, que no habíamos
encontrado hasta ahora, pero que contiene la misma raíz de ¡IOUCLKfl, que
encontrábamos porprimera vez-aplicada al arte de Orfeo- en Estrabón, fr. 18
del libro VII y en el libro X, 3, 17.
Era esperable que los autores de obras sobre la música se refirieran de
algún modo a Orfeo, lo que, sin embargo, ocurre muy raras veces. Tenemos,
no obstante, un testimonio de Nicómaco de Gerasa, p. 266, 2 Jan, t. 163
Kern. En este apartado, sólo podemos decir que el instrumento de Orfeo, en
el pasaje citado de ese autor del s. II d. C., se llama Xúpa, y que se considera
que consta de siete cuerdas.
Más interesantes pueden ser los pasajes en los que Máximo de Tiro,
también del s. II d. C., alude a Orfeo. En la disertación núm. 37, 4-6,
tenemos una perfecta síntesis de lo que podemos considerar la concepción
típica de la música, en Grecia, después de las formulaciones “clásicas” de ¡a
filosofía griega sobre ese arte, tal como aparecen en Platón y en Aristóteles.
Más adelante valoraremos en detalle este texto, en el que la música de Orfeo
se pone como ejemplo de aquella apreciación de la música. Por el momento,
baste decir que los medios del arte de Orfeo son, en 37, 6, solamente el canto
(Ú5L8ñ).
De gran interés es también, como veremos más tarde, un pasaje del
Ps. Galeno, Departibus philosophiae, 29, en el que Orfeo aparece como
inventor de la IIOUcLKU y de los cantos de marcha al combate (¿p43aT~pLa
Taciano también es del s. II d. C., y, en su Oratio ad Graecos, 1,
llaIna¶oLflcLg al arte de Orfeo, y le aplica el verbo ¿tISCLV. En la misma obra,
XLI, se presenta a Orfeo, junto con Homero, Lino, Aristeas, Femio,
Demódoco, etc., bajo la denominación cu-yypa4cic. Nos hallamos en la
línea que se entreveía en Eurípides, Alc., 966 y ss., y en Ps. Alcidamante,
Vlixes, 2460, y que continúa con la alusión de Favorino de Arlés,
Vid. el texto reproducido en III. 1. 2. A. Linforth. 1. M.. 1973 (rpr. de la ed. de
1941), p. 15, considera que la obra no es de Alcidamante, aunque el epigrama
que cita sí puede ser de época clásica. Acerca de cómo se ha planteado el





Corintíacas, 14-15, que habla de una inscripción votiva compuesta por Orfeo,
para ofrecer la nave Argo a Poseidón.
De entre los siglos II y III d. C., data una inscripción en verso,
halladaen Bulgaria (t. 141 Kern;I. G. inliulgariarepertae, III 1964n. 1595
ev’
p. 64), en cuyos Vv. 3-4 aparecen, como medios del arte de Orfeo, su voz y —‘
la música que tocaban sus manos: —
ev
oc efl~C KcLL Sci-’Spci Km. epITCTU Km. TTCTCfll/CL mt
4xovpt Km. XCLP&>~> KOLkLCC1J CtpllOvÉflL. mt
e’
e,,La voz, designada con el nombre 4xúvñ, es un elemento al que se
ev
alude pocas veces. Hasta el momento, ese nombre sólo nos había salido al
mt
paso en Platón, Prt., 315 a, y en el discurso LXXVII-LXXVIII, 19, de Dión ev




Clemente de Alejandría también se sitúa a caballo entre los siglos II y ev
III d. C., y nos puede ofrecer algunos ejemplos de cómo reciben los autores ev
cristianos el mito de Orfeo. De esta cuestiónpropiamente dicha, trataremos en
e
el apartado III. 1. 3. C. En este momento, sólo nos interesa señalar que
evClemente, Prof., 1, 1, 1, alude a Orfeo con la expresión Opátnoc CO#[CTI~C, ev
y, sobre todo, con lo que dice que hacía: tTlOáccue Tci 6r¡pt¿i yu[1I}flL TflL ev
<=SfliKW. S?~ ‘tu S¿vSpa, ‘tdc 4nyyoi5c, [J.ETE4%TCUE ÉL kOUCLKfiL.
ev
Evidentemente, sólo Orfeo puede ser el OpáLKLoc CotLCTUC que amansaba
mt(¿TLeáCEvc61) las fieras Qr& Oppía62) con su canto (xfiu (OLST1L63) y que ev
arrancaba los árboles (‘td S¿vSpct, rúc 4nyyoOc64) con la música ev




6 1 Ese verbo se aplica a Orfeo en Eusebio de Cesarea. De laudibus Constantlnl,
14. 1 CL 53 ¡Cern). e’
62 Cf. Diodoro Sículo, IV. 25. 1-4: Dión de Prusa, XXXII. 62. LIII, 8, LXXVII- ev
LXXVIII, 19; Pausanias, VI, 20, 8, y Luciano. Aduersus tndoctum, 109-111. U’
U63 Aplicado al canto de Orfeo desde los testimonios de Simónides. fr: 567 Page, ev
y de Píndaro, 1’., IV. 176. e’
64 A los árboles, con la denominación ~a &vSpa, se refiere ya Eurípides, Da.,
ev563; además, el motivo de llevarse tras de si las bayas (4nyyot), aparece en
U’
Apolonio de Rodas, 1. 28 y ss. u,
65 Término aplicado al arte de Orfeo, que sepamos, desde Estrabón, fr. 18 del e’







de nuestro protagonista, tOLSfl y ¡iOuctKfl, de cuyos antecedentes ya hemos
dado cuenta en las notas que preceden. En cl ProL, 1, 3, se emplean las
expresiones ¡IOUCLKTj, tÓLSfl y crnñtS~ para designar las actividades de Orfeo,
con lo que no tenemos ninguna novedad. El mismo término ¿1TWLSI$ aunque
en su forma no contracta, CITUOLSfl, aparece en Atanasio (PU, 26, 1320
Migne, t. 154 Kem66), con cierto sentido peyorativo. En las Strom., 1, 21,
13 1, 1, 1, Clemente hablade los poemas atribuidos a Orfeo, ‘tú dc ‘Op~¿a
~cpó~eva ‘IToLTflIaTG. Recordemos que el primero que hablaba de tales
poemas era Diodoro Sículo, IV, 25, 1-4. Y, en otro pasaje de las Strom., VI,
2, 15, 2, 2, se menciona a Orfeo, junto a Homero, Hesíodo, Lino, etc., y se
les llama a todos ITOLT]TaL:
Tu 1iév ‘Op4KT, TÚ Sé MOUCcIÍCOL, KGTG Ppax~ ¿XXWL dxXaxoD, Tu Sé
‘HcIÓ8COL, TÚ Sé <Opitjpwi, Tu Sé TOLC dXXotc T(fll) ¶OLflTCOV.
Entre los ss. II y III d. C., Ateneo, XIV, 632 c, aplica a Orfeo el
adjetlvo goVCLKOC.
Entre los años 160 y 249 d. C., tuvo que situarse la vida de Flavio
Filóstrato. Este autor sigue empleando el verbo dciSúo, para referirse al canto
de Orfeo (lien, p. 23, 17 De Lamioy, y p. 37, 13-15 De Lannoy; VA, IV,
14: en estos pasajes, ese canto es oracular, y, en el primero de ellos, lo
ejecutala cabeza de Orfeo después de su muerte). En otro pasaje de la Vidade
Apolonio de Tiana, de flavio Filóstrato (VIII, 7, p. 162 -1, 321, 28 Kayser-
), se habla de las kCXnLS[CLL de Orfeo. flavioFilóstrato también llama Xúpa al
instrumento (Her., Pp. 44, 28 a 45, 3 De Lannoy).
Otroautor del mismo nombre, Filóstrato el viejo, es autor de una serie
de piezas en las que describe varias representaciones plásticas. En estas
Imagines,II, 15, 1, trata también de Orfeo, y llama al canto ÁSr~, además de
emplear el verbo dISCO.
Nieto, según propia declaración, del Filóstrato del que acabamos de
hablar, es otro autor del mismo nombre, que también, como el primero, dejó
una colección de Imagines. En el núm. 6, p. 870 Olearius, tenemos otro de
esos desarrollos retóricos del mito de Orfeo, con abundantes ejemplos y
detalles ornamentales, que encontraremos también en Calístrato, Dión de
Prusa, etc. En el pasaje citado de las Imagines, de este Filóstrato el joven, el
66 Fragmento de una obra titulada De amuletts, procedente del códice
Regtomontanus 1993, fol. 317.
e34-
arte de Orfeo se denomina lloucuct, y se emplea, para describir la actividad
del héroe, el verbo ~oucoupyéo, que no habíamos encontrado aún, pero que
está formado sobre las mismas raíces de ~oucoupyía, que encontrábamos en y
y’Ps. Luciano, De astr., X. En la misma obra (6, p. 871 Olearius), vuelve a
aparecer el nombre KLGápa, el verbo ¿liSto, y un derivado suyo, díc~ía, que es
la primera vez que nos sale al paso. También por primera vez, tenemos el
verbo 49¿yyokaL, aunque es de la misma raíz del nombre, ~Ooyy~, que ya
ev
vimos que designaba la voz de Orfeo en Esquilo, Ag., 1630.
ev
Todavía nos ofrece ese texto de Filóstrato el joven, una descripción de
cómotocaba Orfeo lacitan:
ev.
rdxa Sé rí icai vtw dt8cv Kat ~l¿~ptc olov drroc~pxúvouca TÓI-’ voik’ —
TCOV dLCká7tOV ¿ceñe ‘tc ctúoii ¡.ic’taveouca ITpOC mC TflC Kt1-’flCCCOS’
e’
TpOITGC, Km. Totv rOSOLI) ¿ ¡iév Xaíéc dTrcpc(&ov ¿c TI~P ‘yflv dv¿xeí.
Év KL6dpav únép ~ir~poO KCL¡.JÁflv, ¿ Sc~t¿c SE á141[3áXXETUL TOP mt
pu6i2w ¿FrLKpOTCOl/ ‘toijSa4>OC r~í neStXto, al. xc½ecSé fj ~Áv Sc~íá ev
ev
~uv¿xouca dtrpt~ TÓ TrXrpcTpOI) tnt’t¿tarat TOLe 46óyyOLC ¿KKEIkCVÉOL ev
ThR dyicGwi. icai Kctplr&I. &cw vc1$owrL, i~ Xm.& Sé óp6otc irXñrra Toic
Saic-róXoíc TOt’C vurovc. ev
ev
Filóstrato el joven hizo más alusiones a la música de Orfeo, en estas ev
mismas ¡magines. Así, en p. cci ~J¡C4h1U~, t~ILeniu~ U” tC~tLAILUt1tU cii ci
e
el instrumento se llama KLOapa, y a Orfeo se le menciona con la perífrasis ¿ ev
ÓrncXéc rrpocátSwv -rote -rflc KtOápac KpoÚ~.taeí. Tenemos, de nuevo, la e’
raíz del verbo ¿liSto, en un compuesto que no habíamos hallado aún, y la de ev
ev
i¿Xoc, en el adverbio ép.pex¿e. La de KpOuCO, con el significado de e
“pulsación de las cuerdas de un instrumento” (sentido que se documenta
desde un epigrama de Simónides, vid. A. P., VII, 24, 6), aparece aquí por e
evprimera vez, e
Se ha atribuido a Plutarco un tratado Sobre los ríos; en esa obra (III, U
e’
4), que debió de escribirse entre los ss. 11-111 d. C.67, el nombre del
instrumento de Orfeo es >vúpa. En otra obra atribuida a Plutarco, De mus., e
1132 f, se llamaala música de Orfeo ¡ÁXfl. En la misma obra (1134 d), se e
U’dice que Orfeo no se sirvió de los ritmos crético y peonio: na(wva Km
KpflTíKóv ~V6IIóV ... dic Apxtxoxov
1d1 KC)(pficOaL, dXX’ oúS’ ‘Op4~¿a e
oúSé T¿pnavSpov. e’
e’







Entre los autores del s. III d. C., tenemos que mencionar a Menandro
el rétor, que habla de las teogonías de Orfeo, en De epidicticis, 1, 338, 7, p.
16 Russell-Wilson. Es uno de los testimonios que atribuyen a Orfeo ese tipo
de poesía. En ese mismo primertratado De epidicticis (1, 333, 12 y ss., p. 6
Russell-Wilson), el autor habla acerca de los himnos dedicados a los dioses
(irepi TCÚI) i4IVtúLJ nBv cte ecoúc). Un tipo de himnos a los dioses es el de
los himnos “físicos”, que exponen el modo de ser de un dios; Menandro el
rétor afirma que los de Orfeo son, en su mayoría, de ese tipo:
4A>CLKOL Sc OLOUC oíeS trept Hapkcv(5nv69 KW. ‘E4flTCSOKX¿CL
E¶01fleaV70, TIC t~ -roO ‘AnóXXmvoe 4n5cíe, ‘ile 9i ‘roO Aíóc,
iTapaTLGc~Evot. Km. o!. ‘rroXXol -RBI) ‘Op~&oc ‘i’OÚTO1J TOU TpoiTou.
En el segundo de esos tratados (II, 392, 19 y ss., p. 122 Russell-
Wilson), el autor se refiere a Orfeo, Anón y Anfión como citaredos
(icíOapwíSo().
Origenes, en el s. III d. C., ofrece también algunos datos acerca de
Orfeo. En CeIs., 1, 16, leemos que Orfeo era el autor de los mitos acerca de
los dioses, y que los había recogido por escrito. He aquí una alusión a la
escritura como uno de los medios de expresión de Orfeo, en la línea que, con
el antecedente de Eurípides, AM., 966 y ss., arranca del Ps. Alcidamante,
Vlixes, 24, y sigue en Favorino de Arlés, Corintíacas, 14-15. No se trata ya
de una poesía compuesta oralmente, como la que Orfeo ejecutaba en Apolonio
de Rodas, 1, 496-511. Ahora es literatura escrita; la escritura sólo estaba
sugerida en Eurípides, Alc., 96~ y ss., donde se hablaba de unos ensalmos
que Orfeo había dictado y que otro habría puesto por escrito. Aquí, sin
embargo, nada impide creer que Origenes está pensando en un Orfeo que
escribe físicamente los relatos de lacosmogonía y la teogonía paganas.
La vida de Dídimo el Ciego abarca la mayor parte del s. IV d. C., y
con él inauguramos los párrafos que vamos a dedicar a los autores de ese
siglo. En el tratado De Trinitate, II, 8-27, habla de ‘0p4’&oe ‘roO ¡tap’
“EXX~eí ‘rrpú&rou OcoXó’you, y en esas palabras tenemos un indicio más de los
temas del canto de Orfeo.
68 oiovc oL Bursian: ‘FOL OCOL P.
69 wcpt llappcdS~v Heeren: wapá irdv I’¿poe P.
70 ¿woíncav Bernhardy: ¿TLItncav P.
e36
En el siglo IV d. C., Quinto de Esmirna ofrece solamente la alusión a
los cantos de Orfeo, sin mencionar ningún instrumento con el que los
acompañara, en Posihomerica, III, 638:
y
‘Op4cúc, o~ ~IoXrfiíeív ¿4’¿crcvo ndca iév OXp.
Otro autor del siglo IV d. C., Temistio, nos ofrece algunos datos en
Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin (t. 35 Kem), pasaje que da la impresión de
ser una acumulación de palabras e ideas que ya habían aparecido antes: el arte
de Orfeo recibe el nombre de l.iouelácñ, como en Estrabón, VII, fr. 18 y X, 3,
17; la música que ejecutase llama iÁXoe (y a él mismo se le llama 1icXwíSóe),
igual que en Eurípides, Alc., 357, y Med., 543; Apolonio de Rodas, IV,
905-6, y Luciano, Imagines, 14. En Filóstrato el joven, Ini., 11, p. 881
Olearius, aparece ya la palabra wpoO~a. En otro discurso de Temistio (Or.,
XXX, p. 349 b Hardouin; t. 112 Kern), la música de Orfeo vuelve a llamarse
v¿Xos, y sus efectos se designan con el verbo KI1XCÚO. Otra alusión a Orfeo,
en la obra de Temistio, la encontramos en Or., II, p. 37 c Hardouin, donde
se llama ~ouei.icñal arte de Orfeo.
Contemporáneo de Temistio, y, como él, vinculado a la segunda
sofística, es Calístrato, cuyas Statuarum descriptiones incluyen la de una
escultura en la que aparecen Orfeo y las Musas. En la ¿efrasis núm. 7, 2-4,
encontramos un léxico ya visto: ápp.ovLa
71, Xúpa, kéXoe, uoi~ea72,
kIOiJCLKTV3 y c&Sñ, junto a una palabra nueva, XupwíSta. Ésta está formada
sobre el modelo de la habitual KLOaptoLSLa (según LSJ, XupcoíSta sólo se
atestigua en la literatura de época imperial, y el TGL sólo registra dos
ejemplos, en Pólux y en Zonaras). Sin embargo, aunque el compuesto sea
nuevo, sus miembros pertenecen al léxico conocido (kÓpa, doíSñ). En 7, 2,
el instrumento de Orfeo se llama Xi~pa, y de él se dice que tenía nueve
cuerdas, por ser nueve el número de las Musas: en este detalle, está
siguiendo la tradición que encontrábamos en Ps. Eratóstenes Cat., 24.
71 Cf. Diodoro Sículo, III, 59, 5-6, y t. 141 Kern (1. 0. In Bulgaria repertae. III
1964 n. 1595 p. 64).
72 Ps. Apolodoro, 1, IX. 25; Eurípides, Da., 564, e Hyps., 1622-3 (fr. 123
Cockle).
7~ Conón, fr. 45 Jacoby Ct. 39 ¡Cern); Estrabón, fr. 18 del libro VII, y en el libro
X, 3, 17: Luciano, Aduersus Indoctos, 109-11; Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d
Hardouln.
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Otro sofista del s. IV d. C., Himerio, alude frecuentemente al mito de
Orfeo. No encontramos nada nuevo en Or., 24, 39 y ss., donde los medios
técnicos del cantor tracio se denominan ><úpa y pÁXoc. El nombre Xúpa
aparece también en Or., 26. En Or., 38, 9, tenemos el nombre KíCdpa. En
Qn, 46, 5 y ss., tenemos, de nuevo, ÁSt, Xúpa y k¿Xoc, y observemos
que este último es calificado con el adjetivo ¿‘Cccv.
De la misma época de estos autores es también Libanio, que da al
instrumento de Orfeo el nombre KtCápa, en Epist., 143, 3, y emplea el verbo
diSto, junto con los nombres ÁXoe y RoueíKt, en Declam., 2, 30.
Eutecnio (ss. 111-1V. d. C.) parece haber estado relacionado también
con la segunda sofística, por lo que lo incluimos en este apartado. En su
Paráfrasisde los “Theriaca” de Nicandro, p. 44, lín. 19, Eutecnio aplica a
Orfeo el verbo K[OapL¿w.
Del siglo IV es también Eusebio de Cesarea, que, en Praep. Ev., X,
4, 4 (t. 99 a Kern), parece poner en relación con Orfeo los cantos y
encantamientos (~íSáe ‘rc KW. ¿irtoiSde, i5vvouc). En otra obra de Eusebio
(De laudibus Constantini, 14, 5), el canto de Orfeo se denomina, como es
habitual, O5LST$ y el instrumento, Xúpa (también se le aplica el más genérico
nombre de ¿pyavov, que es la primera vez que lo encontramos). Asimismo,
el arte del cantor de Tracia recibe el nombre de IloueíKñ. Tampoco es nueva la
alusión a las cuerdas de la lira (xopScú), y al plectro (rrXfiKTpov) que sirve
para pulsarías. Las cuerdas de la lira aparecían ya mencionadas en Ps.
Eratóstenes, Cid., 2474; en cuanto al plectro, es la primera vez que se habla
de él, refiriéndose a la lira, aunque Filóstrato el joven, Im., 6, p. 871
Olearius, había hablado del plectro de la citara. Asimismo, la raíz del verbo
Kpo&, empleada para designar la pulsación de las cuerdas, sólo nos había
aparecido, hasta ahora, en Filóstrato el joven, Im., 11, p. 881 Olearius, y en
Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin, (por cierto, aproximadamente
contemporáneo de Eusebio). Y debemos señalar también que Eusebio llama
dtuxoe a la lira, lo que está en consonancia con una valoración poco
entusiasta del instrumento y del mito, en general, considerados como vanas
charlatanerías de los paganos.
Vid. también Diodoro Sículo, III, 69, 5-6 (cita de Dionisio Escitobraquión), y




Gregorio Nazianzeno alude también al mito de Orfeo, cuando, en
Orationes, XXXIX, 680 (PO, 36, 340; t. 155 Kern), rechaza diversas
corrientes de la religión pagana. Al hablarde los misterios de Orfeo, dice que
los griegos admiraban tanto a Orfeo, por su sabiduría, que se lo imaginaban
con una lira que lo arrastraba todo con sus sones. Para el objetivo de este
apartado, señalemos únicamente que la denominación del instrumento de
Orfeo es Xúpa, y que se alude también a la ‘sabiduría” o “habilidad’ (cotía)
de nuestro personaje.
El mismo autor al que nos hemos referido en el párrafo anterior, en
Contra Iulianum imperatorem, 1 (discurso IV, PG 35, 653), llama KLOápU al
instrumento de Orfeo, y o5íSñ al canto. En los Cartninaquaespectantadalios,
PO, 37, 1495, nuestro autor llama dot.Sñ al canto. Los nombres KtGápa y
i.t¿Xos están también presentes en Jos Carmina quce spectant ad olios, PO,
37, 1535, donde el autor compara los mitos con la cítara de Orfeo, que se
lleva tras de sí a todos los hombres, con sus melodías (iicX¿ceetv, término
que nos es conocido desde Eurípides, Ale., 357, y Med., 543).
El hermano de Gregorio Nazianzeno, Cesareo (ca. 335-369), es autor
de cuatro diálogos, en el segundo de los cuales -II, 76 (PO 38, 993; t. 154 a
Kern)- alude también con displicencia a Orfeo y a Hesíodo, a quienes llama
o!. euyypa4ete rfle ¿KELV&)V ku6oTroilae. La referencia a la escritura
continúa la línea de Origenes, Ceis., 1, 16, donde se presenta también a
Orfeo como el que había puesto por escrito los mitos acerca de los dioses;
sólo se puede hablar de algo parecido en un pasaje de Eurípides, Ale., 966 y
ss., en el que parece que Orfeo dictaba unos ensalmos.
Antes de salir del s. IV d. C., encontramos a Yámblico, en un pasaje
de cuyo Devita Pythagorica, 34, 243, 10, se designa a Orfeo como el más
antiguo de los poetas (lTpceI3Ú-ra’i’ov 6v-ra -rCw iroupGw), y la denominación
nos ha salido al paso ya en Clemente de Alejandría, Strom,, VI, 2,
15, 2, 2. También dice Yámblico que Orfeo se servía del dialecto dórico, y
éste es un detalle curioso acerca de los medios y características del arte de
nuestro hombre:
KEXpficOaL S& ÉL Awpiíci$ SIQXéKrCOL KW. -róv ‘Op~¿a, npce~ú-rai’ov
6vra rZv roírj’r&v.
Un rasgo que pudo atribuirse a Orfeo sobre la base de un hecho: los poemas
que se le atribuían habrían estado difundidos en ámbitos pitagóricos -o
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procedían de éstos-, que, especialmente desde época helenística, empleaban
como lengua literaria precisamente el dorio75. También sc han encontrado
huellas de ese grupo dialectal en las lanzellaeaureae.
Y también en el siglo IV, el emperador Juliano sigue denominando
Xúpa al instrumentodeOrfeo-Or., IV (VIII), 240 b-.
La vida de Nonno de Panópolis suele situarse entre los siglos IV y y
d. C. Debemos a sus Dionysiaca un pasaje en el que se menciona el canto de
Orfeo, con el nombre iíoxwti (XLI, 375). Otro autor de entre esos dos siglos,
Eunapio, Vitae Sophistarum, 502, pone a Orfeo como ejemplo de los
prodigiosos efectos que podía conseguir la elocuencia de Crisantio, uno de
los biografiados: su forma de hablar podría alcanzar incluso a los seres
írracíonales, según se dice que lo pueden hacer los cantos más dulces (‘it
KÚXXICTG Km. ‘yXUK&rcpa TGV iichBv), como los de Orfeo.
Yaen el s. V d. C., San Cirilo de Alejandría, Adversus Iulianum, 1,
26 (PU, 76, col. 541), alude a las u5LSde ‘re KGt 4ivous que Orfeo había
dedicado primeroa los t~cvSúSvl4Ioi. 6coí, y luego al Dios de los cristianos.
También es de fines de época imperial (s. V d. C.76) el poema épico
titulado Argonduficas órficas. En e] y. 42, e] instrumento se llama wtOáp~,
como en el y. 72 (donde se la califica de ‘rroXuSa(ScíXoe). En y. y. 88, x¿Xuc,
como en vv. 432 y 1002; la palabra ya vimos que la empleaban Timoteo, Los
persas, y. 234 .Janssen, y Fanocles, fr. 1 Powell. En y. 408, Orfeo se
dispone a un certamen musical con Quirón, en el que va a competir
KL6ap[CÉOl) (“tocando la cítara”; en y. 707, también se llama Kí6ápp al
instrumento con el que Orfeo se acompaña para hacer retroceder las
Simplégades), con lo que este poema parece seguir fielmente los testimonios
de las épocas arcaica y clásica. En los vv. vv. 419, 605 y 1001, el
instrumento recibe el nombre de 4¿p~.wy~ (y, en y. 419, el epíteto Xkycía,
que también encontramos, aplicado al canto, en Apolonio de Rodas, II, 704):
las denominaciones son propias de las épocas arcaica y clásica, aunque el
adjetivo XL’yELa no aparece, referido a la música de Orfeo, hasta el pasaje
citado de Apolonio de Rodas. Para el canto, volvemos a encontrar las raíces
habituales de:
Vid. Lesky, A.. 21963. p. 828 de la traducción española.
76 Acerca de la cronología de este poema, sobre la que no hay aún pruebas
concluyentes, puede verse el prólogo de F. Vian a su edición (1987, pp. 45-6).
e40
- cictSw: dtSov-r’, en y. 412; áotSñv, en y. 73 (donde se la califica dc
gcX<-y~puv) y420;#jc[Sov, env. 431;doLSfi~, env. 436, y —‘
- kÉXTuñ: RoX¶tg, en y. 436, y ltoXlrtLet, en y. 704; ii¿X’ntúv, en y. 73;
l1¿X¶ov, en y. 428.
ev
evSon las mismas raíces que encontrábamos en Simónides, fr. 567 Page;
Píndaro, P., IV, 176; Eurípides, Hyps., e. 257 ss. (fr. 63 Cockle) y 1622-3
(fr. 123 Cockle); Apolonio de Rodas, passim, y Fanocles. En y. 575, se ev
alude al canto con la palabra ifltvoc, de la misma raíz del verbo Úkv&n que
ev
empleaba Eurípides en Med., 543, y con la cual Platón se refería al canto de
eOrfeo, en Leg., 829 d, donde habla de -¡tv Oa~Úpou KW. ‘Op4cLtov i4wúov.
Cf. también Pausanias, IX, 30, 12. La voz de Orfeo se llama ¿voin$ en y. e’
260, y aúSñ, en y. 707~~. e’
e’
e’
Y, ya en las postrimerías del mundo antiguo, encontramos a Proclo, ev
que se refiere a Orfeo, p. e., en In R,, 1, 174 Kroll; Proclo denomina u,
IIOVCLKT] al arte de Orfeo (lo mismo que en lii R., II, 314, 24 Kroll), y se U’
refiere a la “perfecta eficacia” (rcX¿a Ctoñ) de ese arte. En otro pasaje de estos e’
e’
comentarios de Proelo a la República platónica (II, 316 Kroll), se distingue ev
entre ¿‘ecoe ¡J.ouetKñ y dVGpGflTLK?~ koueLKñ, y se dice que la primera era la e’
propia de Orfeo, porque éste era hijode una musa. U’
e’
Entre los testimonios del s. V d. C., encontramos también el de e’
e’
Teodoreto de Cirra, Graecarum affectionum curatio, 2, 47, que llama a Orfeo
rBv ¡roi~’rBv ¿ nphoc. En otro pasaje de la misma obra (3, 29), los —




De fines de la época imperial datan las redacciones por las que e
conocemos la Novela de Alejandro, atribuida a Calístenes, que puede
remontar al s. II a. C.78. En la recensión A de esa obra, 1, 42, 6-7, se e’
compara a Alejandro, que iba a dominar tantos pueblos, con Orfeo, que e
e’
dominó las fieras y que era capaz de hacerse obedecer por los griegos, y de
e
cambiar la manera de ser de los bárbaros: dSei’rcp ‘y&p ¿ ‘Op~cúe Xupí~uw ev
Ka’L CLLSWV “EXX~vae érctec, ~ap~ápoue&‘rpc4c, ‘roóe Otpae tjpÁpuccv, e’
ofrrto Ica’t ci> Ko’rrLaeae Sópa’rt irciv’rae 1J1To~cLpíoue ‘ITOtfleCLe. Para el e’
ev
u
~ aú8ijv O: ¿i4njv Mosch,GS








canto de Orfeo, se sigue empleando el verbo diSco; para sus ejecuciones
instrumentales, Xupí~o, que es nuevo, pero que está formado sobre Xúpa, de
la misma forma que KL9apt~ú) y ~oppÉ(w (dos de los verbos más
frecuentemente encontrados para la música de Orfeo79) lo estaban sobre
KLGápa y 4xSppt’y~. En la recensión E, cap. 12, sección 6, de esta Novela de
Alejandro, se aplica a Orfeo el verbo KL6apL(to.
También es de época imperial un poema recogido en GDRK, 12, 39,
en cuyo y. 16 volvemos a encontrar el sustantivo áOLSñ, para el canto de
nuestro héroe.
1. 1. 5. TESTIMONIOSDELA ÉPOCA DECÉSAR80
Cicerón, De nal. deor., 1, 41, habla de las fabellae, de Orfeo, y, en la
sección 107, llama poeta a nuestro personaje, sin ninguna alusión a la
música.
1. 1. 6. TESTIMONIOS DELA ÉPOCA DEAUGUSTO
.
Virgilio, Ecl., IV, 55, alude sólo al canto:
non me carminibus vincel nec Thracius Orpheus.
Pero, en Aen., VI, 119-20, tenemos ya una mención de la cítara de
Orfeo,junto a un adjetivo que alude al canto:
sipotuit monis accersere coniugis Orpheus
Threiciafretus ciihorafidibusque canoris.
Es en el y. 120 donde se encuentra la alusión a la cítara, denominada
cithara y fides, por ampl4icatio. Al calificar las fides como conorae, se
está trasladando al instrumento, por enálage, el adjetivo que corresponde a
Orfeo y que alude a su canto. Es ésta la primera vez que hallamos la palabra
‘~‘~ Kiflapí4mn, en Eurípides, Ra., 563: Hermesianacte, fr. 7 Powell, y. 7:
Agatárquides, Sobre el Mar Rojo, 7 (t. 26 Kern); A. O., y. 408. 4~opp=Cw, en
Apolonio de Rodas, 1, 569, y en el Epitafio de Dkin, y. 122.
~ Adoptamos, como dijimos en la Introducción, la periodización convencional de
la literatura latina; véanse, no obstante, sobre los problemas relativos a esa
cuestión, los artículos de González Rolán, T., 1973, y de Pociña, A., 1978.
e’
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fides para designar el instrumento de Orfeo8 í• Y, en este mismo libro VI,
645-7, se habla de los medios del arte de Orfeo, con palabras que han dado
mucho que hacer a los comentaristas82:
nec non Threicius longa cum veste sacerdos
obloquitur numeris septem discrimina vocum,
iamque eadem digitis, iam pectinepulsat eburno.
Las interpretaciones propuestas, para el aspecto que a nosotros nos
ocupa en este momento, divergen con respecto al valor dado al verbo
obloquitur y al sintagma septem discrimina vocum: según la interpretación
que se acepte, así se podrá considerar que este pasaje alude al aspecto
instrumental y vocal del arte de Orfeo, o solamente al aspecto instrumental.
En efecto, si vemos en septem discrimina vocum una alusión a las
siete cuerdas de la lira (lo cual viene apoyado, entre otras cosas, por el escolio
de Servio ad locum 83), hay que interpretar obloquitur como lo han hecho
diversos comentaristas desde el s. XVII (J. L. de la Cerda y Friedrich
Taubmann84), como un elogio a la expresividad de esa música puramente
instrumental que, no obstante ese carácter, parece hablar: es como si Orfeo
hicierahablar a la lira, o, con la sinécdoque del texto, a sus siete cuerdas85.
No obstante, el verbo obloquitur y el complemento vocum implican una
referencia a la voz, y ya Th. Farnaby86 recurrió a un verso del Corpus
Tibullianum (III, 4, 41~~), para afirmar que, en el pasaje que nos ocupa,
Orfeo canta acompañándose con la lira. En el s. XVIII, Chr. Gottl. Heyne88
8 1 Es éste uno de los pocos casos en los que aparece una palabra que no es
transcripción directa de un nombre griego, para designar la lira.
82 VId. Paterliní, M.. 1992, Pp. 31-60, que ofrece un excelente panorama sobre
la exégesis de este pasaje.
83 La interpretación de septem dtscrtm(na uocum como designación de la lira
heptacorde aparece ya en la ed. comentada de J. L. de ¡a Cerda, 1608).
84 Vid. Paterlini. M., 1992. Pp. 33.4.
~ Vid. el comentario de Servio, ad ¡oc.
~ Vid. Paterliní, M.. 1992, p. 34, que cita la siguiente ed.: P. VIrgtU Maronis
Opera. cum notis Thomae Farnabil, Amsterdam, ~i6so.
87 Sed postquan¡ d¡gttlfuerant cum voce IocuU.
~ Vid. Paterliní, M.. 1992, p. 35, que remite a la cd. publicada en cuatro vol., P.
VIrgIII Maronts Opera varietate lectionis et adnotationibus illustrata a Chr. Gotil.
Heyne. Leipzig,1767.75.
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apoyó esa postura señalando que “heroico aevo utrumque facit vates
aunque no vio en septem discrimina vocum ninguna alusión al canto de
Orfeo; por el contrario, fue J. Jortin89 el primero en pensar que esos
“intervalos musicales”90 eran los del canto de Orfeo.
Todo ello choca con una dificultad: si septem discrimina vocum sc
refiriera a los siete intervalos musicales de la escala sobre la que está
compuesto el canto de nuestro héroe, no tendría sentido que el anafórico
eadem, referido a discrimino, fuera objeto directo de iwnque .~. digitis, iam
pectine pulsen eburno, y es por esto por lo que Markland91 tuvo que
proponer la correcciónfidem, en lugar de eadem. Ahora bien, la propuesta
de P. Lejay92 es interesante: “eadem indica una perfecta concordancia entre
las notas que Orfeo canta y aquellas que toca en la lira: ilfail vibrer les
mémnes notes tantót en pincant les cordes avec les doigts, tantót en se servant
duplectre”. De este modo, no es necesario corregir el texto transmitido, y
puede admitirse una alusión al carácter instrumental y también vocal de la
música que canta Orfeo.
También debemos a Virgilio una de las versiones más
pormenorizadas del mito de la catábasis de Orfeo, que aparece en Georg.,
IV, 453-527~~. Dicho relato aparece puesto en boca del dios marino Proteo,
en el curso de sus consejos a Aristeo acerca de cómo reanudar sus trabajos
apícolas, una vez que se ha malogrado el enjambre de abejas que poseía94.
89 Vid. Paterlini, M., 1992, p. 35, que remite a los Tracts FIlolo9tcaIs, Criticais
and MlsceUaneous, de ese autor (Londres, 1790).
90 Que, por cierto, si son siete, Implican una escala de ocho sonidos, lo que
invalidaría la consideración de un instrumento de siete cuerdas. Acerca del
concepto de intervalo musical entre los antiguos, vid. Paterlini, M.. 1992. Pp.
58-60; por otra parte, esta autora ha señalado también (p. 66) que septem puede
referirse tanto a discrimina como a vocum.
91 Vid. Paterliní. M.. 1992, p. 30.
92 Lo que sigue está citado a partir de Paterliní, M., 1992, p. 43.
A propósito de la versión de Virgilio y de la de Ovidio, puede verse, para
empezar, el estudio de Anderson, W. 5., 1982, Pp. 25 y ss., y Segal, Ch., 1989,
que dedica tres capítulos a Orfeo en Virgilio y en Ovidio.
Acerca de la conexión entre el relato sobre Orfeo y la anécdota de Aristeo, en
relación con el contenido del libro IV de las Oeorglca, puede verse Segal. Ch,
1966. PP. 307-25 = 1989. Pp. 36 y ss., y Anderson, W. 5.. 1982, pp. 27-28 y




Para lo que ocupa este apartado, tenemos que señalar la mención del —
instrumento (testudo) y del canto (canebaO de Orfeo, en los vv. 464-6: e
e
ipse cava solans aegrum testudine arnorem e
te, dulcis coniunx, te solo in litore sedum,
eteveniente die, te decedente canebal. u,
e,
Aquí encontramos también una referencia a los temas del canto de e’
Orfeo, que se aparta de las halladas en las fuentes griegas. Allí eran teogonías U
y cosmogonías; aquí es Eurídice la protagonista del canto (realzada por la e
mt
colocación del pronombre que la designa, te, al principio del verso y después
de la cesura pentemímera). Creemos que, en consonancia con otros rasgos
sacerdotales de Orfeo, era esa poesía teogónica y cosmogónica la que le U’
e,atribulan las versiones más antiguas, al margen de la cronología de los
e’testimonios, que también es coherente con esas prioridades9 Q
e
También se alude sólo al canto en el y. 471 de este libro IV de las
Geórgicas: e’
e’
<it cantucommotae Erebi de sedibus imis; U’
e
así como, si bien de modo menos explicito, en el y. 505:
e
e
contraste entre Orfeo, que se abandona a su tristeza, y Arísteo. que trabaja para
remediar su ruinosa situación y consigue salir adelante (vid. PP. 34-36): la e
relación entre ambos personajes, y su significado, han sido estudiados con U’
e’
agudeza por Detienne, M.. 1971, Pp. 7-23, que ha explicado la presencia de
e
Orfeo en los Georgica a partir de su posible adscripción a la mitología de la miel
(no olvidemos que el poeta de las Argondutlcas órficas califica el canto de Orfeo e
de VCX<Y1PIJ~ -y. 73-, y que la voz de Orfeo también merece del mismo poeta el e’
e
adjetivo cx~xpij -y. 432-). En relación con los límites entre lo salvaje y lo
e
cultivado, entre la seducción (Aristeo-Eurídtce) y el matrimonio (Orfeo-Eurídicel.
la voz de Orfeo -cuyo carácter la asocia a la miel- es capaz de atravesar ese limite e’
del ntmo modo que la miel se sitúa en la frontera entre los aromas propios de la U’
e
seducción y la vida de las abejas, asociada al matrimonio. Al margen de que la
e
valoración del trabajo estuviera en relación con la famosa propaganda augústea, e
no deja de ser interesante observar una cierta continuidad con respecto a la U’
apreciación de Orfeo por parte de Platón, Smp., 179 d (donde se dice que Orfeo U’
u,
ÍaXOUKLCECOOt ~BOKEt,«TEU»> KLOapLOtSOC).
Los temas teogónicos y cosmogónicos del canto de Orfeo aparecen por primera e







quae numina voce moveret?
y claramente en el y. 510:
nzulcentem tigris el agentem carmine quercus.
Continuamos con el testimonio del Ps. Virgilio, Culex, 117 y ~96
donde nuestro citaredo obra sus prodigios mediante su canto, sin que se aluda
a ningún instrumento:
...tantum non Orpheus Ilebrum
restantem tenuil ripis silvasque canendo.
En el y. 270, encontramos la blanda vox de Orfeo; el cantus, en el y.
273, y la lyra, en el y. 276. El texto está reproducido en el apdo. II. 1. 5.
Podemos pasar ya a Horacio, que, en Carm., 1, 12, 6-12, se refiere al
canto, cuando califica a Orfeo de vocalis, y al instrumento, denominado
fides, y calificado con el adjetivo canoras (con pluralepro singulare, como
en Virgilio, Aen., VI, 120, donde también se califica a este instrumento con
el mismo adjetivo97):
.gelidove in Haemo,
unde vocalem temere insecutae
Orphea silvae
arte maternarapidosmorantem
fiuminum lapsus celerisque ventos,
96 Anderson, W. S., 1982, p. 48, recoge la opinión de diversos estudiosos,
según los cuales el poema Culex es post-virgiliano y , con respecto a la historia
de Orfeo, deriva del libro IV de las Geórgicas. No obstante, Clausen. W. V., y
Kenney. E. J. Iedsj. 1982. PP. 467 y ss. y 859 y ss., sitúan el conjunto de la
Append¡x Vergulana en la época augústea, y Schanz, M., y Hosius, C., 1959 y
ss., pp. 76-7. indican que, aunque la lengua y la composición del Culex parecen
desmentir que sea obra de Virgilio, el hecho de que lo conozcan autores como
Lucano y Marcial, parece sugerir que, efectivamente, es de época augústea. Vid.
también la discusión del problema en Moya del Baño, F., 1972, que se basa
precisamente en el tratamiento de la leyenda de Orfeo, en el Culex, para
defender que se trate efectivamente de un poema de juventud de Virgilio.
Es el mismo tipo de enálage que traslada al instrumento el adjetivo que




blandum et auritasfidibus canoris
ducere quercus? e’
e’>
En otro pocma horaciano, el núm. 24 del libro 1(13-14), se alude a la e’
fides de Orfeo y al episodio de la catábasís: el dolor de Orfeo se compara con e’
e’
el de Virgilio, cuyo amigo y paisano Quíntílío había muerto.
u,
e’Seguimos con otro de los poetas mayores de época augústea. En Am., e,
III, 9, 21-22, Ovidio pone a Orfeo como un ejemplo de la vanidad del arte e’
ante la muerte, pues de nada le sirvió hechizar con su canto (cannine) a las e’
fieras: e’
e’
e’Quidpater Ismario, quid materprofuit Orpheus?
carmine quid victos obstipuisse Jeras? e’
e
El y. 321 del libro III del Ars amatoria, de Ovidio, alude a los e’
prodigios de Orfeo, y llama a su instrumento lyra. En Met., X, 12 y 82, y e’
e’
XI, 2, el poeta de Sulmona llama a Orfeo vates. Con esto, damos entrada en
nuestro estudio al gran poema de Ovidio, en el que encontraremos una e
extensaexposición del mito de la catábasis de Orfeo98. En este mismo libro U’
X, 16. de las Metamorfosis, Ovidio alude a los carmina que ejecuta el cantor e
e
tracio, y a las cuerdas de la lira (nervi), a las que vuelve a aludir en X, 40.
En los vv. 17-39 del libro X de las Metamorfosis, se reproduce el canto de e
Orfeo en el Hades: he ahíun nuevo tema del canto de nuestro protagonista, la e’
súplica para recuperar a Eurídice. Los verbos que designan lo que hace Orfeo e’
e’
en ese pasaje (sic uit, y. 17; talia dicentem, y. 40) tienen que ver sólo e
tangencialmente con la música, como mostraremos en nuestra valoración de U’
los testimonios latinos acerca del arte de Orfeo. U’
e’
Los vv. 148-739 del libro X presentan a Orfeo, en estilo directo, e’
e
como narrador de las leyendas de Ganimedes, Jacinto, los Cerastas, e
Pigmalión, Mirra, Adonis y Atalanta e Hipómenes. Pero, antes de referir esas e’
leyendas, en los vv. 148-151, Orfeo dice que él antes habla cantado el poder e’
ede Zeus y la gigantomaquia:
e’
Ab love, Muso parens, <cedunt Jovis omnia regno)
carmína nostra move. lovis est mi/ii saepe potestas e
diciaprius: cecini plectro gravioreGigantas 150 e
e
e’
98 Acerca del mito de Orfeo en Ovidio, Metamorfosis. X. 1-XI, 84, vid., entre e







sparsaque Phlegraeis victriciafulmina campis
Volviendo a los medios del arte de Orfeo, tenemos que registrar
también el y. 89 del libro X de las Metamorfosis, en el que se llama a las
cuerdas de la lira fila sonantia, denominación nueva hasta ahora. 67/tordas,
en el y. 145, también aparece aquí por primera vez. Volvemos a encontrar
carmen, en el y. 147, junto con vox y modi, de las que la segunda palabra
aparece aquí, referida a Orfeo, por primera vez.
El libro XI de las Metamorfosis comienza llamando carmen al canto
de Orfeo (y. 1), y esa palabra vuelve a aparecer en el y. 5, donde se llama
también a las cuerdas de la lira nervi. El instrumento aparece designado por
su propio nombre, en el y. 11 (lyra), donde también se nombra la voz <vox)
del cantor. En vez de lyra, encontramos cithara, en el y. 18. La palabra
carmina reaparece en el y. 45. En Met., XI, 50 y 52, reaparece el nombre
lyra, para designar el instrumento de Orfeo.
Ovidio, Trist., IV, 1, 17-8, compara su situación de exiliado a la de
personajes miticos que distraían sus penas con la música y la poesía; esos
personajes son Aquiles y Orfeo, y del último se dice que atraía las rocas y las
selvas con su canto, después de haber perdido a Eurídice. En esto, sigue a
Virgilio, Georg., IV, 507 y ss. No hay nadanuevo en el motivo de las rocas
(saxa) y las selvas <silvae), ni en el de la atracción <trahere) que Orfeo ejerce
sobre ellas cantando (canendo).
Para terminar con las referencias a los medios del arte de Orfeo, en la
obra de Ovidio, mencionaremos las Ep. ex Ponto, II, 9, 53, donde a Orfeo
se le llamavates.
Propercio, en la segunda elegía del libro III, 3-4, ha aludido a los
prodigios que Orfeo conseguía con su instrumento, al que denomina, una vez
más, lyra.
1. 1. 7. TESTIMONIOS DE LA LITERATURA LATINA DEL PERIODO
POSTCLÁSICO
.
Higino, en Asir., II, 7, 1, alude al art¡ficiwn (palabra nueva), al
carmen y al cantus de Orfeo. En II, 7, 1, también llama lyra al instrumento de
Orfeo, como en II, 7, 3, donde parece distinguirla de la cítara: Apollo lyra
accepta dicitur Orphea docuisse, el postquam ipse citharam invenerit, 1111






fuentes que Ps, Eratóstenes, Cat., 24 (vid, el texto examinado en el apdo.
111. 1. 2. B. de la primera parte), si es que no es una paráfrasis de éste. El
mismo Higino, en Fab., XIV, 1, llama a Orfeo manís citharista, en su e,
catálogo de los Argonautas99; y, en Fab., XIV, 27 y CCLXXIII, 11, 1’
denomina al instrumento de Orfeo cithara. En XIV, 27, alude también a los e,
cantus de Orfeo.
ev
Al comienzo del reinado de Tiberio, compuso Manilio su poema e’
Asíronomica, en el que también sehan deslizado alusiones al mito de Orfeo,
ev
a propósito de la constelación llamada Lyra. En ese poema, 1, 324, el
e,
instrumento de Orfeo recibe el nombre de lyra, y, en el y. 326 del mismo
libro, se alude al canto (cantas), que recibe, en el y. 327, el nombre carmen.
e,Estamos en la misma línea de Higino, Asir., II, 7; ambos autores pertenecen,
porcierto, a lamisma tradición ‘aratea”. e’
e’
Podemos situar en esta época100 al fabulista Fedro, que también
alude a Orfeo, en Fab. aes., III, prólogo, vv. 57-59: e’
e’
Linoque Apollo sil parens, Masa Orpheo, e”
qul sasa cantamovit el domuilJeras e’e
Hebrique tenuil impetres dulcí mora.
e
Para lo que nos ocupa en esta sección, sólo tenemos que registrar la ev
palabra canta, que ya habíaaparecido en Virgilio, Georg., IV, 471. e’
e’
Contemporáneo de Tiberio y de Claudio, Pomponio Mela habla e’
e’
también brevemente de Orfeo, cuando describe Tracia. En II, 28, se refiere al
e’
canto de nuestro protagonista, con el verbo cano, e’
e’
Uno de los autores latinos que más ha hablado de Orfeo, aparte de e’
Virgilio y Ovidio, es Séneca el filósofo y trágico. Aparte de una referencia e
e’
aislada, en Ep., 88, 39, donde se sugiere que Orfeo fue uno de los primeros
que escribió poemas (a los que se denomina, para variar, carmina 101), el u,
e’
e’
Esa parte de la obra de Higino parece que está basada en los escolios a
e’
Apolonio de Rodas (vid, nota correspondiente en la ed. de H. J. Rose).
100 Vid. Bickel, E.. 1960, Pp. 566-7 de la trad. esp. e’
101 Comentando la falta de modestia que supone querer acumular un exceso de e’
e’
erudición, Séneca pone como ejemplo las investigaciones de minucias histórico- u,
literarias como ésta: ‘annales evoluam omnlum gentlum et quts prlmus carmlna e’







resto de las alusiones se encuentran en las tragedias. Los medios de los que
se vale nuestro cantor, en Séneca, Here. fur., vv. 569 y ss., son simplemente
cwztus, ars, vox y sonitus (que puede designar tanto el sonido de la voz
como el de un instrumento1 02):
immites potreftflectere cantibus
umbrarum dominosel prece supplici 570
Orpheus, Eurydicen dum repetit suam.
quae silvas elaves saxagree traxerat
ars, quae praebueraifluminibus moras,
adcuius sonitum constiterantferae.
mulcet non solitis vocibus hileros ... 575
Séneca también alude a Orfeo en Med., vv. 228-9, donde sólo se
menciona el canto (cantus, como en Virgilio, Georg., IV, 471; Higino,
Asir., II, 7, 1; Manilio, 1, 326, y el mismo Séneca, Herc. fur., vv. 569 y
ss.). En esta misma tragedia, y. 349, el instrumento de Orfeo se llama lyra,
y, en y. 357, cithara. Por último, en el y. 626, los medios del arte de nuestro
protagonista son, de nuevo, el cantus, junto con las cuerdas (chordae) y el
plectro (pleclrum) que las hace sonararmoniosamente <modulans).
En otra tragedia’03 de Séneca, Herc. Oet., vv. 1032 y ss.,
encontramos una extensa relación acerca de Orfeo y sus poderes. En este
apartado, tenemos que citar los vv. 1034 y 1064, donde el instrumento de
Orfeo se denomina chelys, que es la primera vez que encontramos, en una
fuente latina, para designar ese instrumento. En esta misma tragedia, vv.
1037 y 1090, la música de nuestro protagonista se llama modus, término que
también es nuevo, y cuyo sentido propio es el de “melodíat’ (he ahí un
ejemplo de sinécdoque). En vv. 1047, 1052, 1055, 1065, 1075, 1088 y
1091, vuelve a hablarse de cantus, como en Herc. fur., y. 569 (cf. también
Virgilio, Georg., IV, y. 471; Manilio, 1, 326; Higino, Astr., II, 7, 1). La
misma raíz de canius aparece en la forma verbal cecinit, cuyo sujeto es Orfeo
(y. 1092 a). En el y. 1083, encontramos carmen, como en Virgilio, Ecl., IV,
55, y Georg., IV, y. 510; Higino, Asir., II, 7, 1, y Manilio, 1, 327.
102 Desde Ennio, y. 530 (fr. LX Vahíen), íride ¡ecl lltuus sonltus effudtt «cutos
(y. 544, fr. LXXXVII Skutsch).
103 Acerca de los problemas de autenticidad de esta tragedia, vid.. p. e., las
observaciones de Luque Moreno, J., 1980 (1~ rpr. de la 1~ ed., 1988), Pp. 262 y





También debemos recoger aquí que en los vv. 1054 y 1072 del Hercules e,
Oetaeres, se denominaa Orfeo vates, como en Ovidio, Ep. ex Ponto, II, 9, e,
53, y Md., X, 12, etc. e’
e,
Plinio, NR, IV, 42, llama de nuevo vares a Orfeo. En VII, 204 (Ii e’
e’56 Kern), especitica el nombre de un instrumento que se relaciona con Orfeo,
la cithara, transliteración del nombre griego que tantas veces hemos e’
encontrado anteriormente, KLOÚpG: citharam Amphion (sc. invenit), uf cdii, e’
Orpheus, ret alii, Linus. Se sitúa, pues, en la línea que arranca, U’
e:
implícitamente, de Píndaro, fr. 128 c Snell-Maehler, y, explícitamente, de
U’
Eurípides, Ra., 561-2, e Hyps., c. 257 ss. (fr. 63 Cockle), y 1622-3 (fr. e’
123 Cockle); Platón, Smp., 179 d, e lón, 533 b; Hermesianacte, fr. 7 e’
Powell, vv. 2 y 7; Apolonio de Rodas, 1, 540 y Fanocles, fr. 1 Powell, y. e’
e:
21. No pudieron influir en Plinio, por ser posteriores a él, Luciano, Fugitiví, ev
29, ni las A. O., vv. 408 y 707. e:
ev
El poema épico Bellum Civile, de Lucano, contiene también algunas u,
alusiones a Orfeo. En el libro IX, 643, reaparece el motivo de Cérbero e’
U’
amansado por el canto de Orfeo (Cerberos Orpheo lenivir sibila cantu). u,
e
Algunos fragmentos de una obra de Lucano, titulada Orpheres, han
sido transmitidos por el Liber monstrorum, obra datable entre los siglos VII e’
y VIII d. C. De ese Orpheus, de Lucano, aquí tenemos que mencionar el fr. U’
e
3 Badali (= fr. 3 Morel, transmitido por el Liber monstrorum, II, 8), en el
ev
que se tuvo que hablar del instrumento y del canto de Orfeo, a la vista de la e’
cita por la que lo conocemos. Como en Virgilio, Georg., IV, 508-10, el e’
e’
canto de Orfeo tiene como tema, en este fragmento, la pérdida de Eurídice, y,
e’
como en el modelo, Orfeo canta a orillas del Estrimón. He aquí el texto del e
Liber monstrorum, II, 8: e
e
Pantheros autem quidam mites, quidam horribiles esse describunt. e’
evQuas poeta Lrecanus ad lyram Orphei cum ceteris animantibus et bestiis a
edeserto Thraciae per carmen miserabile provocatos cecinit, dum ipse tristis et e
maerens ad undam Strymonis raptam Ererydicen lacrimabili deflevit carmine. e’
e’
El mismo Lucano, fr. 6 Hosius (= fr. 4 Morel= fr. 4 Badali, t. 67 e’
Kern, también del Orpheus), llama lyra al instrumento de Orfeo, y se refiere e
e











Valerio Flaco, 1, 186 y 277, llama testredo al instrumento de Orfeo,
como en Virgilio, Georg., IV, 464. En 1, 471, Valerio Flaco alude al canto
de Orfeo, con el nombre carmen. En 1, 277, como en IV, 348, se llama a
Orfeo vales, y, en 1, 351, se predica de él el verbo cano, cuya raíz reaparece
en el carmen que nuestro héroe canta en 1, 471, y IV, 87. En ese mismo
pasaje (IV, 85-87) volvemos a encontrarnos con los consabidos temas
“teológicos” de la poesía de Orfeo, tal como ya los hallábamos en el que tuvo
que ser uno de los modelos de Valerio Flaco, las Argondreticos de Apolonio
de Rodas (1, 496-51 1).
Estacio, Theb., V, 342, alude a la voz (vox) de Orfeo, de quien
predica el verbo intersonare (Estacio, Theb., V, 345). Este mismo autor
pone en boca de Calíope un recuerdo de Orfeo, en Si/y., II, 7, 36 y ss. Se
trata de un poema dedicado al nacimiento de Lucano; en esos versos, se dice
que la Musa Calíope lo acogió en su regazo cuando acababa de nacer, y le
auguré su futuro, que no iba a ser el de Orfeo. En ese momento, la Musa
recuerda brevemente los prodigios del arte del que fuera su hijo, y alude al
plectrrem con el que éste conmovía a la naturaleza. He aquí el texto:
Natum protinus atqree humum per ipsam
primo murmure dulce vagientem
blando Ca/hope sinu recepit.
tum primoposito remissa luctu
longos Orpheos exreit dolores 40
et dixit: ~reero dicate Musís,
longaevoscito iransitrere vates,
non tufiremina nec gregesferarum
necplectro Geticas movebis ornos.
También se habla de los carmina de Orfeo en Silv., V, 3, 15 y Ss.:
en ese pasaje, el autor inicia un epicediopor la muerte de su padre, y pondera
muy retóricamente su desconsuelo asegurando que se ha quedado sin
palabras para expresarlo, que las deae (las Musas) lo miran atónitas, pero sin
sugerirle ningún canto, y que incluso la más importante de ellas (dux ¿psa)
está silenciosa, con la cabeza apoyada sobre la cftara, como después de la
muerte de Orfeo, al que ya no escuchaban las manadas de fieras ni los
bosques:
dux ipsa silenti 15






astitit, Hebre, tibi cerneas iam srerdaferarum e,
agmina cf ¿inmotos sublato carinine Irecos. ev
e,
También se alude al canto de Orfeo en el Hades, en Si/y., V, 5, 54-5, e’




Silio Itálico, XI, 459-74, se refiere ampliamente a Orfeo y a sus e,
prodigios. En ese pasaje, el instrumento se llamacithara (y. 471), y se alude e’
a sus cuerdas (nervos, y. 459) y al plectro con el que se las pulsa (plectruin, *
ev
y. 474). Volvemos a encontrar el verbo cano (y. 463) y su derivado cantres
(y. 472). La actividad musical de Orfeo se describe también con la expresión
modulan sonos (y. 465), con un verbo que encontramos tambiénen Séneca, e’
Med., vv. 625 y ss. Y a Orfeo se le llama vates (y. 473), como en Ovidio, e’
e’
Ep. ex Ponto, II, 9, 53, y Met., X, 12 y 82, y XI, 8. e,
ev
Apuleyo, Flor., 2, 17, pone a Orfeo y a Anón como ejemplo de una e
manifestación artística en soledad, frente al discurso que él va a pronunciar e
ante sus amigos. El arte de los cantores legendarios se compara con el de los e’
e
oradores de aparato, como ya ocurría en la literatura griega desde Platón. El
e
pasaje de Apuleyo, que cita a Virgilio, Ecl., VIII, 56, dice así:
e
iii so/itudine cantilavit “Orpheus ¡u si/vis, mier de/phinas Arion”, quippe, si e
fides fabuhis, Orpheus exilio deso/atres, Arion navigio praecipitatus, ¡líe e’
e’
iminanirem bestiaruin delenitor, hic misericordirein belrearum ob/ectator, ambo
e’
misernimi cantores, qreia non sponte ad laredein, sed necessanio ad salutein
nitebantur. e,
e,
Para lo que nos ocupa en este apartado, no hay novedades: se alude al e’
U’
canto de nuestro protagonista, con dos palabras (cauri/are, cantor) de la
efamilia léxica de la raíz del verbo cano, que viene apareciendo desde Virgilio, ev
Georg., IV, 466. El mismo verbo cano aparece en el tratado De mundo, 37, e’
del mismo Apuleyo, introduciendo la cita del fr. 21 a Kan. e’
e,
Hay también un texto de esta época, en el que, si bien no aparece el U’
e
nombre de Orfeo, es evidente que se está hablando de él, y la interpretación ev
que se da del mito es de gran interés. En una de las Epistulae, de Frontón u,
(IV, 1104), el autor compara a Marco Aurelio con Orfeo, lo cual nos remite e
e’
e
104 1’. 58 Naber: 1. p. Voy ss. Haines. Esta carta puede datarse entre 140 y 143 e







de nuevo al aspecto civilizador de nuestro personaje. El pasaje de Frontón
dice así:
Domino meo Fronto. Quonlain seto quanto opere sé’ anxires •905
<oves> ¡ el colrembae crein irepis a aquihis cantantein sequebantur,
jinmemores insidiam et unguium et den tium. Quae fabula recte
interpretantibres, iI/red profecto signíficat, fuisse egregio ingenio eximiaque
ehoquentia viruta, gui plurimos virtutuin srearumfacundiae que admiratione
devinxerit;eumque amicos el sectalores ita institreisse, reí quamquam diversis
nationibus convenae, variis moribus imbreti, concordarent lamen et
consuescerent elcongregarentur mites cumferocibus, placidí cum violentis,
crein superbis moderati, cum crude/ibres timidi: omnes deinde paulatim vitia
insita exuerent, virtutem sectarentur, probita¡em condisceren!, piulare
impudentiam, obsequio contumaciam 106 benignitate malivo/entiam
coinmutarení. Quodsi 107 quis umquam ingenio tanírein valuit ur amicos ac
secíatores suos amore ínter se mutuo copre/arel, tu hoc profecto perficies
muhio facihius, qui ad omnes virtutes atUres es prius quam institutus.
Aunque, para lo que aquí nos ocupa, no necesitamos todo el texto,
hemos preferido reproducirlo porque presenta una interpretación “alegorista”
del mito, de la que tendremos que hablar más adelante. En cuanto al objeto de
este apartado, baste señalar que el verbo que designa el canto de Orfeo es el
frecuentativo canto, que no había aparecido aún. Es evidente que, si había un
cantormitico que agrupara los animales salvajes y los domésticos haciéndoles
olvidar su condición, era Orfeo, como sabemos por otros textos griegos’08 y
latinos109.
Una última alusión a Orfeo, en esta época, se encuentra en la obra de
Solino (mediados del s. III d. C.). En su Co//ectanea rerum mernorabihium,
16, 5-6, llama a Orfeo vates, y a su oficio sacrorumsive cantureinsecreta.
1. 1.8. TESTIMOMOSLATINOSDELPERJODOTARDIO
.
Nemesíano (segunda mitad del s. III d. C.) es autor de cuatro
églogas, de las que la primera contiene una alusión a Orfeo, citado entre otros
105 Sigue una laguna de dos páginas.
106 contumaclam Schopen: contumeUam codd.
>079uods( Naber: quo sí codd.
~ Vid., p.c.. Filóstrato el joven, ImagInes. 6.






personajes míticos asociados con ]a música, que alaban a un tal Melibeo, ev.
personaje ficticio introducido como protagonista-pretexto del canto de los e:
pastores que intervienen en el poema. He aquí el texto de Nemesiano, Bree., U’
u1,23 y ss.: ev
ev
nainquefuil digaus senior, quem camine Phoebus,
Pan calamis, fidibres Linusarel Oeagrires Orpheres e
coadaereal totqreeacta viri laudesque sonarení. ev
e
Para lo que nos ocupa en este apartado, sólo tenemos que observar U’
eque el instrumento de Orfeo se denominafides, como en Virgilio, Aen., VI, ev
y. 120, y en Horacio, Camin., 1, 12, 11. También se alude directamente a su u,
canto, con el verbo concino, que no hemos hallado hasta ahora como tal ev
compuesto, pero cuya forma simple encontramos desde Virgilio,Georg., IV, e
e,466. Su ejecución instrumental se designa con el verbo sonare (25). Los
e,
temas que, según este pasaje, podría haber cultivado Orfeo caen ya de lleno u,
en la órbita de la épica heroica (acta viri laudesque sonarent, en 25). U’
e,
La época que nos ocupa brilló por la abundancia de comentadores y e,
ev
estudiosos de los autores del pasado. Entre éstos, Pomponio Porfirión trabajó e,
sobre Horacio, y su comentario a los vv. 391 y ss. del Arspoetica perpetúa
la interpretación alegorista del mito: .cOrpheus >primus poeticen inlustravit et ev
ob hoc dicitrer lenisse tigres a leones, qui.ca> efferatos hominuin animos u,
e,
placaveratcannine. Los medios del arte de Orfeo, en este texto, son el típico e,
carmen y lapoetice. e,
e
Laetancio (ss. 111-1V d. C.), en su obra Institutiones divinae, 1, 5, 4, e,
llama a Orfeo veíustissimuspoeíarum. En la misma obra, 1, 22, 15-17, e,
e’designa el instrumento de Orfeo con el nombre de cithara, con lo que sigue e,
los pasos que empezó a dar Virgilio, Aen., VI, 119, y que siguieron también e,
Higino, Fab., CCLXXIII, 11, y Plinio, NR, VII, 204. También se refiere ev
e,
al canto (ciíharae cantre); en este pasaje, la palabra cardus designa, por
e’
catacresis, el son de la citara. e,
e’
Entre los siglos IV y V d. C., encontramos diversas citas de Orfeo en e,
los poemas de Cíaudiano1 10 Comencemos por el ciclo titulado De raptu




110 Acerca de la cronología de los poemas de Claudiano, vid, la introducción de e,







Olla sopitis ageret cuin cantibusOrpheus
neg/ectumqree dire deposuisset opus,
lugebant erepta sibi so/ada Nymphae,
quaerebant dre/cesfiremina maesta modos.
saevaferis natura reditmetuensque leonem
imp/oral citharae vaccatacentis opein.
iI/tus el duriflevere silentia montes
si/vague Bisioniam saepe secula che/yn.
Ninguna novedad, para lo que ahora nos ocupa: se alude al aspecto
vocal del arte de Orfeo, con las palabras cantus y modos, y a su instrumento
se le llama cithara (y. 6) y chelys (y. 9). En el mismo poema, encontramos
una referencia a la lyra de Orfeo (y. 14), a quien se llama vates (vv. 13 y
41). Como en Ovidio, Mel., X, 16 y 40, se mencionan también los nervi del
instrumento (y. 15); las cuerdas de la lira se denominan tambiénfi/a (y. 14),
igual que las denominaba Ovidio, Met., X, 89. Se las pulsa con el pecten (y.
15; cf. Virgilio, Aen., VI, 647> y con el pal/ex (y. 16). Con tales medios,
Orfeo acompaña sus camina (y. 19). El y. 24 alude a las voces del cantor.
Todo ese canto y tañer de Orfeo se designa una vez más con el verbo modulor
(y. 15).
Y, del mismo modo que Ovidio puso en boca de Orfeo parte del relato
del libro X de las Metamorfosis (vv. 148-739), Claudiano reproduce un
canto de Orfeo, a propósito del tábano que perseguía a lo, enviado por la
celosa Juno, y de las hazañas del pequeño Hércules, cuando ahogó a dos
serpientes también enviadas por Juno contra él (vv. 33-48). Ahora bien, la
función de esta cita de Orfeo no es, como en Ovidio, hacer avanzar el relato.
El autor ha hecho de Orfeo el protagonista de] proemio de su obra, para
introducir su dedicatoria mediante una comparación que a nosotros nos parece
inmodesta: igual que Orfeo cantó a Heracles, él (Claudiano) va a cantar en
honor del dedicatario del poema. Como veremos en Camina minora, 31 (40),
vv. 1-32, también aquí Claudiano ha construido el proemio sobre la base de
una alusión a Orfeo, al que ha tomado como modelo legendario de su propia
actividad poética.
En el Epiíhalamium de nuptiis Honorii Augusti, vv. 232 y ss.,
Claudiano dice que, tras la boda, la esposa no abandonó el estudio de los
libros de autores entre los que figura Orfeo:
Latios nec volvere libros
e56
ev
desinit aut Graios, ipsa generrice magislra ev
Maeonires quaecremque senex aut Thracius Orpheres
arel Mytilenaeo modulaturpectine Sappho. e’
ev
Sólo nos interesa esta mención de Orfeo por la alusión al carácter
e
originariamente cantado de la poesía, implícita en el verbo modre/or, que ya
vimos en Séneca, Med., vv. 625 y ss.
ev
En el Panegyricus de tertio consu/atu Honorii, vv. 113-4, Claudiano e,
llama rnodi a las melodías de Orfeo: e
U’
linquis Rhodopeia saxa U
eOrpheis animata modis u,
e’
La delicadeza expresiva de la música de Orfeo se tomacomo término
de comparación con la de un discurso, en el Panegyricus Manhii Theodori, e
vv. 251-2: u,
e’
ve/ quis non silienssermonis me/lapohiti u,
e,
deserat Orpheis b/anda testudine canlus? e’
e’
Los elementos de la música de Orfeo son, para variar, la testudo y los cantus. e,
Pero lo interesante es que se presente el arte de Orfeo como modelo del de los e,
oradores, no del de los músicos, lo cual nos recuerda una relación entre ev
e,poesía y sofística sobre la que volveremos más adelante.
e,
e’
En De consuhatre Silhichonis, II, y. 173, se alude una vez más al e,
pecten con el que tocaba Orfeo. Orfeo ha aparecido aquí al hilo de un elogio e’
de la urbanitas y las dotes de conversador brillante que poseía Estilicón, que e
e’
sabia comunicarse con todo tipo de personas. Claudiano toma a Orfeo como
e,término de una comparación que puede parecer, como todas, odiosa: para ev
ponderar la gracia y la amabilidad de Estilicón, dice que nadie pondría en su e
lugar a Anfión o a Orfeo (vv. 166-172): *
ev
quem videl Augusíl socerum regniqueparentem, ev
e’
miraturconvivaparem, cum tantapotestas
civein lenis agal. te doctus prisca loquentein, e’
te malurasenexaudit, lefortia mi/es ev
e,adspersis sahibus, quibus haud Aniphiona quisquanz 170
praeferalAonios meditantein carmine muros e,








Veamos, en fin, los Carminaminora, 18 (51), vv. 19~201 11:
miraris si voceJeras pacaveril Orpheres,
cumpronaspecredes Gal/ica verba reganl?
En relación con este apartado, nos interesa recoger solamente la
denominación de uno de los medios del arte de Orfeo, su vox. En otro de los
Carminaminora, el núm. 31 (40), vv. 1-6, los animales festejan la boda de




dona suc vati quaepollera darení,
quippe antri memores, careles ubi saepe sonorar 5
praebuerantdulci mira theatra /yrae.
En el mismo poema, a propósito de las bodas de Orfeo, se dice que
Calíope se atrevió a invitar a Juno, y que ésta aceptó y obsequló a Orfeo con
regalos propios de dioses, porque éste purificaba con su canto los altares de la
diosa (vv. 23-32). Una vez más, Orfeo es llamado vates (y. 24); sus cantos,
cannina (y. 25), y la vox con la que los entona (canens, y. 26) se califica
corno b/anda <ibid.). Representa una innovación, con respecto a los temas de
la poesía de Orfeo, que, éste aparezca cantando en honor de Juno. Lo mismo
puede decirse de la alusión a la gigantomaquia (vid, el texto reproducido en el
apdo. IV. 1. 6.).
En fin, esas alusiones al cantor cultual que protagoniza este estudio
cumplen la misma función que veíamos en el prefacio del segundo libro del
De raptu Proserpinae: Claudiano establece un paralelismo entre Orfeo y él
mismo; en el poema que ahora nos ocupa, el autor termina esa referencia a
Orfeo diciendo que, igual que Juno fue benévola con Orfeo, así también
Serena, la dedicataria de su poema, puede serlo con él mismo.
San Agustín, De civitate Dei, 18, 14, cita a Orfeo, junto con Lino y
Museo, como uno de los íheologipoeíae, así llamados quoniam de diis
carmina faciebaní. Volvemos a encontrar la palabra carmen, como
manifestación del arte de nuestro protagonista, y los temas teológicos de su
Los números entre paréntesis responden a la numeración continua de los
poemas, tal como figuran en la ed. de J. M. Gesner, 1759.
ev
58
canto. En 18, 24, San Agustín vuelve a hablar de Orfeo como el más
prestigioso de los rheologi Poe rae, y es muy importante lo que añade:
Iheologos poetas iii quibres Orpheres masime nobilitatus en, co~o¡ appe//ali
suní, quod esí latine sapientes. Consideramos significativo este pasaje e’
e,
porque recuerda aquella antigua asociación entre la poesía y la sofística, de la
e’
que hablábamos en la primera parte, y de la que hablaremos también en esta
segunda, a propósito del testimonio de Quintiliano, 1, 10, 9, Volvemos a
e,
encontrar a Orfeo como poeta iheologus, junto con Lino y Museo, en San
ev
Agustín, Decivitate Dei, 18, 37. ev
U
Las Aa-aiea de Rufo Festo Avieno (s. IV d. C.)112 ofrecen un relato e,
del catasterismo del instrumento de Orfeo (vv. 621 y ss., t. 57 Kern), al que U
e,llaman chelys (y. 632), transcripción del griego xéXus que encontramos en
e’
Timoteo, Los persas, vv. 234 y ss. .Tanssen; Fanocles, fr. 1 Powell, vv. 12 ev
y 19, y A. O., vv. 88, 432 y 1002. Denominación extraña en las fuentes e’
griegas y, por lo que llevamos visto, en las latinas, ámbito en el que sólo la e’
habíamos encontrado, hasta ahora, en Séneca, Herc. Oet., y. 1034113. e’
e
e’
Servio, sch. a Virgilio, Aen., VI, 119114, llama carnuna a los
e’>
cantos con los que Orfeo intentó hacer volver a Eurídice: Orpheus autem e’
voluil quibusdain carminibus reducere animain coniugis: quod quia implere *
e,.
non potuit, a poetis fingitur receptain iam coniugem perdidisse dura lege ev
Plutonis. Otro testimonio, sobre el que tendremos que volver más tarde, e,
procede también de Servio, sch. a Virgilio, Aen., VI, 645, Según ese texto, e’
que reproducimos en III. 1. 2. E., a Orfeo se le representa sirviéndose de e’
e’
ev
112 Para la cronología de este autor, vid., p. e., Bickel, 1960, p. 503 de la
a
traducción española. a
Pero hay que recordar que x¿Xvc era el nombre de la constelación “Lyra”, en U
e,los Phaenomena de Mato, que fue quien inauguré la tradición de la literatura
e’
‘astro-mitotógica” de la que este poema de Avieno es una manifestación, e,
114 Incluimos este testimonio, procedente de un escolio porque, pese a las ev
reservas que nos merece la información ofrecida por este tipo de fuentes, nos e’
e,
hallamos ante escolios redactados durante la Edad Antigua (concretamente, en el
s. IV d. O.). Ello no excluye la posibilidad de que, en época posterior, se e,
añadieran nuevos datos al corpus de escolios. Pero, dada la proliferaclón de las U
prácticas mágicas, en el Bajo Imperio, es perfectamente posible que esa noticia U
e’
proceda de la época misma de Servio. Acerca del ocultismo en el paganismo
tardío, vid., p. e., Dodds, E. R.. 1951, Pp. 22 1-83 de la trad. esp. cit. en bibí., e’






siete cuerdas, lo que implica que su instrumento era la lira, según esa fuente;
y que se servía de siete cuerdas por ser siete el número de las esferas dc]
Universo, cuya armonía él había descubierto.
Otra mención de Orfeo, entre los escolios de Servio a Virgilio, se
encuentra en el comentario a la Égloga VI, 30, donde los medios del arte de
Orfeo se reducen al canto, designadocon el verbo canere.
Entre los eruditos filólogos de esta época, Mario Plocio, Ars gramm.,
III, 2, habla del hexámetro dactiico, y dice que se le llama, entre otras cosas,
theo/ogicrem ab Orpheo et Musaeo, qui deorrem sacerdotes crem essent,
hymnos hoc metro cecinerunt. Este texto prolonga la tradición que, desde
Aristóteles, De generatione anima/ium, 734 a 18, y De anima, 410 b 28,
hacía constar que ese era el metro utilizado en la poesía atribuida a Orfeo.
También sigue atestiguando que los hymni cultuales atribuidos a Orfeo eran
cantados.
Macrobio (comienzos del s. V), Iii Somn. Scip., II, 3, 8, sólo se
refiere al canto: hinc aestimo et Orphei el Aniphionisfabulatn, quorum a/ter
anima/ia rationecarentia a/tersara quo que Iraherecantibusferebantur.
Sidonio Apolinar (nacido en 430 d. C.), Carm., VI, y. 1 (t. 104
Kem), llama chelys al instrumento de Orfeo, a quien denomina vates (y. 2).
También se refiere al canto <canlibus). Continúa, pues, en la línea de Séneca,
Herc. Qel., y. 1034, y Avieno, Aratea, 632 (donde aparece también el
nombre che/ys) y de Virgilio, y. 471 del libro IV de las Geórgicas (donde
encontramos cantu; cf. también con Séneca, Herc. fur., y. 569). El tañer de
Orfeo se designa con el verbo personare (y. 2). En el y. 5, se llama fides al
instrumento, como en Virgilio, Aen., VI, 120. El plectro recibe el nombre de
peclen (y. 5). El canto de nuestro héroe, en ese pasaje de Sidonio Apolinar,
se relaciona con fiestas en honor de Palas:
Pal/ados armisonaefeslum dum canlibres ortum
personat Hismario Thracia vate che/ys,
eldumMopsopium slipanturperMarathonem
qui steleranrfluvii quaeque cucurrit humus,
du/cisonrem quatilurfidibus dumpectine murmur
hasperhibení/audes laude probasse deam.
Y luego, con Calíope, en Carm., VI, vv. 29-32, donde se nombran también




Hinc sese oíl íoíam geneíricem transtulil Orpheus
etdocuit chordas dicere Calliopam. e,
~4ssrerrexeruntMresae sub laude sororis e’
etplacuit divae carminepluspietas. e’
u-
Marcíano Capela compuso su De nuptiis Fhilologiae etMercurii, en la U
ev
primera mitad del s. y d. C. Al comienzo de esta obra, 1, 3, se llama a Orfeo
citharista, y esa denominación reaparecerá en IX, 927. En esa obra (II, 212, ev
evp. 78, 12 Dick), se describe un concilio de dioses, héroes y personajes
ev
ilustres, entre los cuales se puede ver a Orfeo tocando las fides: Linum,
Homerum Mantuanumque vatem redimitos canentesque conspiceres, e’
Orpheum atque Aristoxenum fidibus personantes. Fides también designa el e’
evinstrumento de Orfeo en VI, 656, p. 325, 5 Dick, donde, hablando de Tracia,
ev
el autor alude a la gens Sitlwnia, a la que corresponde la gloria de Orfeo, que e,
pasó su vida entre ellos, dedicado a las cosas sagradas y a ese instrumento: ev
Dehinc Pontum Sithonia gens habet, quae gloriam Orphei progeniti vatis ev




El libro IX del De nuptiisPhilologiae et Mercurii está dedicado a la e,
ciencia de la armonía. En el concilio de los dioses, cuando se trata de esa e
evdisciplina y de su personificación, aparecen distintos dioses y héroes
u,
cantando, y, entre ellos, encontramos también a Orfeo, cuyo instrumento se u,
llama aquí testudo; junto con Avión y Anfión, que también tocan la lira, e
ejecuta un flexanimum concentum: nam Orpheus, Amphion Arionque e’
evdoctissimi aurata omnes testudine consonantes flexanimum pariter edidere ev
concentum (IX, 906-8). El pasaje que sigue, en pentámetros dactílicos, se u,
extiende acerca de las virtudes del canto de Orfeo, en su descenso al Hades, e’
Para lo que nos ocupa en este apartado, indicaremos que el canto de Orfeo se
ev
denomina canlus, en el y. 3 de esa tirada; carmine, en los vv. 7 y 12, y ev




1. 2. LOS MEDIOS DEL ARTE DE ORFEO, EN LA e’
ICONOGRAFÍA GRIEGA Y ROMANA. ev
e’
U
Por la misma naturaleza de la imagen, es infinitamente más fácil
erepresentar un instrumento musical que dar cuenta, por medios plásticos, de —








iconografía, uno de los indicios que han permitido reconocer a Orfeo, a lo
largo de toda la historia del arte antiguo, desde la primera representación
segura de nuestro personaje, en el relieve de la metopa del tesoro de los
sicionios, en Delfos (570-560 a. C.; núm. 6 Garezou), en el que Orfeo es
identificable gracias a la inscripción 0F4’AZ.
Antes de esa representación, tenemos el llamado fresco del citaredo,
procedente del ‘mégaron’ del palacio de Pilos, de hacia 1250 a. C. (ahora en
el Museo arqueológico de Chora, Mesenia). Ya C. W. Blegen, el excavador
de ese enclave, sugirió que esa imagen podía representar a Orfeo’ 15, lo cual
es altamente verosímil (vid, nuestra discusión en II. 2.). Por otra parte,
Robbins1 16, sobre la base del supuesto carácter chamánico de Orfeo117
(cuya participación en la expedición argonáutica, que es lo primero que se
cuenta de él en los testimonios griegos, apoya bastante bien esa hipótesis,
sobre todo teniendo en cuenta el carácter escatológico de los paises situados
en los extremos del mundo, como las islas de los bienaventurados) y del
hecho de que traspase los límites entre el mundo de los vivos y el de los
muertos, ha sugerido que la figura de Orfeo puede relacionarse con la
religiosidad de la Edad del Bronce, en el segundo milenio a. C., antes de que
los dioses olímpicos se enseñorearan del panorama de la religión griega. Ello
apoya la hipótesis de que el personaje del fresco de Pilos sea Orfeo. En lo que
a nosotros nos concierne, el instrumento que lleva el personaje representado
en ese fresco no es propiamente una citara ni una lira; mejor podría
describirse como un bárbiton.
Corno lira de cuenco podría describirse el instrumento que aparece en
una píxide micénica de la primera mitad del s. XIII a. C., hallada en la
necrópolis de Kalami, Apokoronas (Tumba 1), en la región de Aptera. Se
conserva en el Museo Arqueológico de La Canea, y nosotros nos hemos
servido de la reproducción correspondiente al núm. 105 del catálogo de la
exposición ‘El mundo micénico’ (Madrid, MuseoArqueológico Nacional, 10
de enero al 2 de marzo de 1992)118. En esa píxide, vemos una figura
masculina con una túnica sin mangas. Con la mano izquierda, este personaje
sostiene una rama, y, con la derecha, un gran instrumento de siete cuerdas.
115 Vid. Blegen, O. W., 1956, p. 95.
116 Robbins, E., 1982, Pp. 7-10.
11 ~ Que, como veremos más adelante, pensamos que ha de entenderse en el
sentido más general del término.




Sobre la rama, vuelan dos aves, dentro de una banda de zigzags verticales. e’
e, -
Maria Vlasaki, la autora de la nota sobre esa píxide, en el catálogo de la —
exposición mencionada, recoge la posibilidad de identificar al músico en e’
cuestión con Orfeo o con Apolo. U
e’
También parece que lleva una lira, en una pelike de ca. 460 a. C. e’
U(núm. 7 Garezou). En un platillo beocio, perteneciente a la colección privada u-
de O. Kern’ 19, y que probablemente es medio siglo posteriora la metopa del
tesoro de los sicionios, aparece un personaje sentado en una silla, con un u-
einstrumento de cuatro cuerdas, y cinco aves posadas en ramas, y un corzo.
evEn una cratera de columnas, probablemente siciliana, de ca. 450 a. C., u,
conservada en el Museo de Hamburgo (núm. 8 Garezou), Orfeo aparece con ev
una lira de ocho cuerdas; en la craterade columnas de Gela, conservada en el U
e
Staatliches Museum de Berlín (ca. 440 a. C., núm. 9 Garezou), la lira de
e,Orfeo tiene cinco cuerdas, y la boca entreabierta del héroe sugiere que está
cantando120. En una cratera de columnas de ca. 430 a. C., conservada en el e
Museo Reggionale de Palermo (núm. 11 Garezou), la lira de Orfeo tiene seis U
e,
cuerdas. Seguramente bastarán esos ejemplos para ver que no hay una
e
relación necesaria entre el número de cuerdas del instrumento con el que e




Asimismo, la lira es el instrumento con el que Orfeo aparece en las
ev
escenas en las que se representa su muerte, en la cerámica ática de época ev
clásica (vid., p. e., los núms. 32 y ss. Garezou). En un fragmento de copa u,
ática, de ca. 400 a. C., conservado en la Universidad de Jena (núm. 59 0
ev
Garezou), aparece Orfeo con una cítara, y no deja de ser curioso que, en la u,
pintura vascular apulia, ese instrumento sea el que Orfeo lleva casi siempre ev
cuandodesciende al Hades. Así lo vemos en el “skyphos” de la Universidad e’
evde Heidelberg, procedente de Tarento, de principios del s. IV a. C. (núm. 61
Garezou); en la cratera de volutas de Carísruhe, de 350-40 a. C. (núm. 72 e,
Garezou); en la cratera de volutas del Museo Nazionale de Nápoles, de ca. ev




119 Que publicó y analizó brevemente esa imagen; vid. Kern, 0.. 1939, con la e,
reproducción en p. 281. e’
120 Cf. Lissarrague, F., 1994, p. 272. Acerca de las representaciones visuales e’
e’
del canto, e incluso del sonido de los instrumentos, en la pintura vascular e,






330-3 10 a. C. (núm. 74 Garezou), etc.121 La cítara no parece haber sido
exclusiva de la pintura vascular apulia, pues también aparecía -si podemos
fiamos de la precisión terminológica de las fuentes literarias, lo cual es muy
dudoso- en el fresco pintado por Polignoto para la lesque de los enidios, en
Delfos, según lo describe Pausanias, X, 30, 6. En una cratera en cáliz apulia,
de figuras rojas, conservada en Londres (British Museum, núm. 81
Garezou), Orfeo aparece tendiendo su liraa un joven, a la entrada del Hades.
La liraes también el instrumento del que Orfeo se vale para encantar a
los animales que lo escuchan en muchas de las abundantísimas imágenes que
el arteromano nos ha legado de nuestro héroe con semejante auditorio: vid.,
p. e., la pintura mural de Pompeya VI 14.20, del cuarto estilo, de época de
Vespasiano o anterior (núm. 91 Garezou), o el pavimento de mosaico
procedente de los alrededores de Viena, de fines del s. II d. C. (conservado
en el Museo Arqueológico de Saint-Roman-en-Oal, núm. 94 Qarezou). En
un mosaico de Mitilene, conservado in sitre, de mediados del s. III d. C., la
lirade Orfeo tiene cinco cuerdas, lo cual, aunque parece que es lo corriente en
las representaciones de Orfeo de “tipo frigio’, era infrecuente desde el punto
de vista de los realia122 Un instrumento más parecido a una eltara se ve, p.
e., en el pavimento de mosaico de Arae Flaviae, también de fines del s. II d.
C. (consevado en el Dominikanennuseum de Rottweil, núm. 95 Garezou), o
en el de Leptis Magna, de la misma época (conservado en el Museo de
Trípoli, núm. 97 Garezou).
Así pues, más que catalogar esos instrumentos de acuerdo con el
número de cuerdas y con su forma -parece, en efecto, que no hay relaciones
claras con lo que eran las liras y las citaras como reaRo-, creemos interesante
pasar ya a las imágenes en las que se alude a la escritura como medio del arte
de Orfeo: Detienne123 alude a una hidria de Palermo (Fondazione 1.
Mormigliano, 385) en la que aparece Orfeo, vestido de tracio, sentado, con la
lira en la mano, acompañado por dos Musas, de las que una le tiende un rollo
de papiro.
121 Para otras representaciones de Orfeo con una cítara. en el Hades, vid, los
núms. 75-80 Garezou.
122 Vid. Charitonidis, 8.: Kahfl. L.. y Ginouvés. R., 1970. p. 24 y lámIna 1.





En una hidria del Otago Museum, en Dunedin124 (núm. 69 Garezou,
que remite a “Mousa, Mousai”, 99; Otago Museum, 48.266; ARV2 1174,
Panyagua, 2, núm. 75), aparece la cabeza oracular de Orfeojunto a Apolo, U
evque lleva una lira y una ramade laurel.
e’
ev
Finalmente, hay que referirse a un extraño relieve en mármol, de
e’
Knole Castle (Kent), de procedencia desconocida, tal vez de época romana e’
tardía. Muestra a un niño vestido con una túnica corta y un gorro frigio, en un ev
Upaisaje rocoso, rodeado de animales. Lo más problemático no es sólo que sea
u-A
un niño, sino que toca una flauta. Pero su entorno y su indumentaria son los
de Orfeot25. ev
e
1. 3. EL ARTE DE UN MÚSICO SOBRENATURAL: e
RECAPITULACIÓN Y VALORACIÓN DE LOS DATOS. e’
e’
1. 3. A. LA VOZ DEL CANTOR: EHC2IAH, CARMEN Y EL USO U
e,
MUICO DELA VOZ. e’
u,
1. DATOs DE LAS FUENTES GRIEGAS. e,
e
En el examen de las fuentes literarias griegas antiguas, hemos podido e,
comprobar que se insiste especialmenteen el aspecto ‘vocal” de la música que U
U
ejecuta Orfeo, a la vista del léxico:
ev
a) deL&o: La forma simple del verbo ÚEL&O aparece en Fanocles, fr. 1 u,
Powell, y. 3 (dct8tú); Dión de Prusa, LXXVII-LXXVIII, 19, y Pausanias, e
IX, 30, 4. Aplicado a la cabezade Orfeo, después de su muerte, se encuentra U
la forma contracta¿h8w, en Luciano, Adversus indoctum, 109-11. Aplicado a e’
e,
Orfeo, en Taciano, OratioadGraecos, 1; Ravio Filóstrato, Her., p. 23, 17 e
DeLannoy, y p. 37, 13-l5DeLannoy; “eiusd.”, VA, IV, 14(quien canta es, e,
de nuevo, la cabeza de Orfeo, post morlem); eiusd.’, Im., II, 15, 1; U
e’
Filóstrato el joven, Im., 6, p. 870 Oleanus; Libanio, Declam., 2, 30; A. O., ev
y. 412yv. 431,yen la Novela de A/ejandro (recensión A),I, 42, 6- 7. e,
e
Encontramos el sustantivo derivado doL&t), en Simónides, fr. 567 e,
Page (doi8di), y en T. G. F., adesp., 129 Snell, y. 6 (con la formacontracta U




124 Vid. Schrnidt, M., 1972. p. 130, y Lissarrague, Y’.. 1994, p. 287.
125 Vid, Knapp, P,, 1695, p. 28; Elsíer, II., 1922-3, p. 94 (y lám. 6. fig. 31). y ev






Ps. Luciano, De astr., X (áoi8fl), y en Dión de Prusa, XXXII, 62, 10
(uSLbá). La forma contractaÚSLSYI vuelve a aparecer en Máximo de Tiro, 37, 6;
Pausanias, X, 30, 7; Luciano, Fugitivi, 29; “eiusd.”, Adversus indoctum,
109-11; Clemente de Alejandría, Prol., 1, 1, 1, e ibid., 1, 3; Filóstrato el
viejo, ¡m., II, 15, 1; Calístrato, 7, 4; Himerio, Or., 46, 5 y Ss.; Eusebio de
Cesarea, Praep. Ev., X, 4, 4 (t. 99 a Kern); Gregorio Nazianzeno, Contra
Iulianum imperatorem, 1 (discurso IV, PU, 35, 653), y San Cirilo de
Alejandría,Adversus Iulianum, 1, 26 (PU, 76, col. 541). De nuevo la forma
no-contracta, en Gregorio Nazianzeno, Carmina quae spectant ad alios, PU,
37, 1495; A. O., y. 73, y. 252, y. 420 y y. 436, y en GDRK, 12, 39, y. 16.
Otro derivado de dcí&o, &LCVU, se presenta por primera vez en
Filóstrato el joven, Im., 6, p. 871 Olearius. ‘AOLSÓ9 aparece en Antipatro
de Sidón (prob.), A. P., VII, 10, 7, y el derivado doiaicfro se encuentra en
Hermesianacte, fr. 7 Powell, y. 13.
El compuesto ¿rrát&o aparece en Eurípides, 1. A., 1212 (érái8ouc’),
y en Pausanias, VI, 20, 18. El derivado érui8fl, en Eurípides, Cycl., 646;
Clemente de Alejandría,Prot., 1,3; Eusebio de Cesarea, Praep. Ev., X, 4,
4 (t. 99 a Kern); “eiusd.”, De laudibus Constantini, 14, 5; el mismo término
¿rrwt8~, aunque en su forma no contracta, ¿naot89j, aparece en Atanasio (PU
26, 1320 Migne, t. 154 Kem126. Como permite ver Segal, en un bello
estudio127, el hecho de que ¿rrúotbñ, con el sentido de “encantamiento” fuera
un derivado de dot&¡j, “canto”, da cuenta de la concepeión de la poesía y del
canto desde la Grecia arcaica, en virtud del uso -inherente a la poesía- de
recursos rítmicos, propios de la fórmula de encantamiento128. Platón
identifica&8ñ con ¿rrwi8ñ, en Leg., 659 e y 666 e, y no estará de más
recordar que, en el y. 1000 de las Traquinias, de Sófocles, 4oL86s’ no
designa al poeta-cantor de la épica heroica, sino al taumaturgo129. En
Apolonio de Rodas, IV, 42, la palabra doL8ñ designa el canto mágico de
Medea. También es muy importante el hecho de que, con la palabra ¿¶wLSñ
126 Fragmento de una obra titulada De amuletls, procedente del códice
Reglomontanus 1.993. fol. 317.
127 Vid. Segal. Ch., 1978, C5~. PP. 10 y ss. del libro de 1989 (= pp. 291-2 de
la traducción italiana).
128 Acerca de la conexión entre poesía, música y encantamiento mágico,
remitimos al magnífico libro de Combarieu, J., 1909.
129 Heracles dama pidiendo que alguien lo saque de su desgracia: iíc yáp





e,pudieran designarse las teogonías cantadas en ceremonias cultuales, aunque
fuera en un ámbito cultual no órfico, ni siquiera griego, sino persa’ 30• Fuera
ello lo que fuere, el canto de Orfeo era teogónico, como resumiremos más e,,
abajo, y, en cuanto a la dimensión mágica de las É1rcotSaí, veremos e’
ev.




Otro compuesto de ácíaw es ¶pocdt&o, que encontramos en u-
Filóstrato eljoven,hn., 11, p. 881 Olearius
U
Si pasamos a los compuestos en los que aparece la misma raíz de U
u-,
dcí&n, tenemos los siguientes: e,
ev
a. 1) KL6ap<ntSta, en Platón, ¡dii, 533 b, y KLGapúRBóc, en “eiusd.”, Smp., e,
179 d; Ps. Apolodoro, 1, III, 2 (1, 14), y Menandro el rétor, De epidicticis, ev
II, 392, 19 y ss., p. 122 Russell-Wilson. Kteap@L8& se encuentra en U
U
Pausanias, IX, 17, 7. Es importante señalar que KLOap(OLSÓc y sus derivados
ev
se refieren a quien canta acompañándose con la cítara, frente al KI6UpLcTflc, e,
que se limita a tocar ese instrumento13 1, y no hemos encontrado ningún e’
testimonio en el que se llame a Orfeo KteaprnT~c, aunque sise le aplica el U-
e,
verbo KteapUu (vid. mfra>, del que derivaese ¡¡ornen agentis. u,
e’
a. 2) XupcnLbÉa. en Calístrato, 7, 4. ev
e’
a. 3) ícXwt8(a, que leemos en Éforo, E Gr H, 70 F 104 (transmitido por ev
Diodoro Sículo, V, 64, 4); en Diodoro Sículo, 1, 23,6-7, y IV, 25, 1-4, y en e’
flavio Filóstrato, VA, VIII, 7, p. 162 -1, 321, 28 Kayser-. Con las mismas ev
u,
raíces, tenemos el verbo IxcXat&w, en Dión de Prusa, XXXII, 63, y en Ps. u,
Apolodoro, 1, IX, 25 (1, 135). ev
e’
Y de la misma raíz de dcí&i es una de las designaciones de la voz de e,




130 Heródoto. 1, 132: z~ta@¿vToc St QU7OlJ ¡idyoc ávi~p lTapEcTE&)C tiractñct U
e,
Ocoyov~~v, o’ñiv Stj é(civot Xtyovct citvat -ruy éraotSijir dvcu ydp 5i1 dyov oit c4n ev
vópoc ¿c-rt Ovctac rrot¿ecO«t. e,
131 Vid. Kemp, J. A.. 1966. p. 216. A pesar de todo. ese autor indica también e,
e’
que KtOapb)tSoC alterna, en otros textos, con iu0aptcr~c, en lo que, empleando un
ev
término propio de la linguística estructural, podemos llamar ‘Variación libre”. e’






b) y~¿~: En Eurípides, Ale., 969. Aparece también en Simónides, fr. 595
Page, pero ya vimos que es dudoso que ese fragmento se refiera realmente a
Orfeo.
c) ¿vorni: En Apolonio de Rodas, 1, 27, y A. O., y. 260.
d) LI¿Xoc: Aparece en Eurípides, Ale., 357; en “eiusd.”, Med., 543, y en
Apolonio de Rodas, IV, 907. También en XXXII, 64, 5; Pausanias, IX, 30,
4; Luciano, Fugitivi, 29; Ps. Galeno, Departibusphilosophiae, 29; Temistio,
Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin; “eiusd.”, Or., XXX, p. 349 b Hardouin; (t.
112 Kern); Calístrato,7, 4;Himerio, Or., 24,39 y Ss.; “eiusd.”, Or., 46, 5
y ss., y Libanio, Declam., 2, 30. En plural, aparece en PS. Plutarco, De
mus., 1132 f; Gregorio Nazianzeno, Cannuna quae spectant ad olios, PO,
37, 1535, y Eunapio, Vitae Sophistarum, 502. Aunque incluimos las
palabras de esta raíz entre las que se refieren al canto, en ellas puede estar
presente la idea de un acompañamiento musical (vid. (vid. Teognis, y. 761, y
Píndaro, P., XII, 19).
Elcompuesto kcXwLSta se encuentra en Éforo (F Gr H, ‘70 F 104),
según lo cita Diodoro Sículo, V, 64, 4; también lo leemos en el mismo
Diodoro Sículo, 1, 23, 6-7, y en “eiusd.”, IV, 25, 1-4. Hallamos el verbo
1icXcúibáo, en Dión de Prusa, XXXII, 63; en “eiusd.
t, LXXVII-LXXVIII,
19, y en Ps. Apolodoro, 1, IX, 25 (1, 135). El sustantivo i.teXntbós no
aparece hasta Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin. El sustantivo
é¡ágcXcía se halla en Filodemo, Mus., 4, 8, p. 47 y ss. Neubecker, y el
adverbio ¿pjíeX¿s’ aparece en Filóstrato el joven, Im., 11, p. 881 Olearius.
e) u¿Xno: Con grado ¡el, encontramos j.IÉXnEV, en Apolonio de Rodas, 1,
569; A. O., y. 73 y y. 428. Con grado /0/, tenemos el sustantivo derivado
en el Epitafio de Bión, y. 123 «±oXwaí,en Fanocles, fr. 1 Powell, y.
21, y koxlni, en Apolonio de Rodas, 1, 28; Quinto de Esmirna,
Posthomerica, III, 638; Nonno de Panópolis, XLI, 375; A. O., y. 250, A.
O., y. 436 e ibid., y. 704). Esta palabra parece preferirse en contextos en
los que la danza está presente (vid., p. e., Od., VI, 100-1: C4aÍppL ‘rat 8’
dp’ E1TaLCOV, dró KpflSE~va ~aXoOcat, ¡ rjta & NaucLKda XcuKÓ~XEvoc
TPXETO [loXTrflc).
o unt,ca: la palabra ¡ioiica aparece, con el sentido de “canto”, en Eurípides,






g) ~~j133: enA. O., y. 88; ibid., y. 265, y y. 1., en ibid., y. 707. e,
U
h) ihtvoc: en Eurípides, Alc., 359; Platón, Leg., 829 d; Pausanias, IX, 30,
12; Eusebio de Cesarea, Praep. Ev., X, 4, 4 (t. 99 a Kern); San Cinto de U
Alejandría, Adversus Iulianum, 1, 26 (PO, 76, col. 541), y A. O., y. 575. U
evMario Plocio, Ars gramm., III, 2, emplea el helenismo hymnus.
e’
i) b6ÉvvoLrnu el verbo tG¿’Y’YoIIaL, en Filóstrato el joven, Im., 6, p. 871 e,
Olearius. Con grado/o!, tenemos ~6oyy9j, en Esquilo, Ag., 1630. e,
U
j) óuwñ: Por primera vez, en Platón, Prt., 3 15 a; luego, en Dión de Prusa, e
LXXVIJ-LXXVIJI, 19; después, en L G. inBulgariarepertae, III 1964 n.
e




2. DATOS DE LAS FUENTES LATINAS. e,
ev
Sistematicemos ahora las referencias al canto que, en las fuentes e
latinas, se manifiestan con elementos léxicos recurrentes a lo largo de toda la W
e,historia literaria latina de la Antiguedad.
e
e,
a) LA FAMILIA LÉXICA DE “CANO “: e,
e’
a. 1. Cano, en Virgilio, Georg., IV, vv. 466; Ps. Virgilio, Culex, 118;
Ovidio, Trist., IV. 1, 17-8; Mela, II, 28; Séneca, Herc. OC., y. 1092 a; ev
Valerio Flaco, 1, 351; Estacio, Silv., V, 5, 54-5; Silio Itálico, Xl, 463; e,
e’Apuleyo, De mundo, 37; Nemesiano, Buc., 1, 23 y ss. (con el compuesto
concino); Mario Plocio, Ars gramm., III, 2, y Servio, sch. a Virgilio, Ecl.,
VI, 30. e
e,
u’a. 2. El frecuentativo cantare aparece por primera vez en Frontón, Ep., IV,
1; luego, en Servio, sch. a Virgilio, Ecl., VI, 30. Otro derivado, quizá W
ev
rehecho sobre cantilena 134, es canuilare, que se encuentra en Apuleyo, e,
Flor, 2, 17. e,
e
a. 3. Uno de los nomina actionis derivados de cano, es cantus, que se u’
documenta en Virgilio, Georg., IV, 471; Ps. Virgilio, Culex, 273; Ovidio, e
e,
Met., XI, 15; Higino, Astr., II, 7, 1; “eiusd.”, Fab., XIV, 27; Manilio, 1, e,
u,
e
~ Bela ‘ah songWha~, cf. gót. saggws, alemán moderno stnaen. etc. e,






326; Fedro, Fab. aes., III, prólogo, y. 58; Séneca, Herc. frr., y. 569 y 573;
‘eiusd.”, Mcd., vv. 228-9 y vv. 359 y 628, y Herc. Oet., vv. 1047, 1052,
1055, 1065, 1075, 1088 y 1090; Lucano, IX, 643; Sílio Itálico, XI, 472;
Solino, 16, 5-6; Lactancio, ¡nsj. div., 1, 22, 15-17 (donde cantus, por
catacresis, designa el son de la cítara); Claudiano, De raptu Proserpinae, II,
praef., y. 1; “eiusd.”, Carmina minora, 31 (40), y. 26; ‘ciusd.”,
PanegyricusManlii Theodori, y. 251; Macrobio, Iii Sotan. Scip., II, 3, 8;
Sidonio Apolinar, Carrn., VI, y. 1, y Marciano Capela, IX, 906-8, y. 3. En
ese Ultimo pasaje, antes de la tirada en pentametros, aparece el compuesto
concentus.
a. 4. El otro nomen actionis, derivado de la raíz de cano, más frecuente es
carmen. Lo encontramos en Virgilio, Ecl., IV, 55; “eiusd.”, Georg., IV,
510; Ovidio, Am., III, 9, 22; “eiusd.”, MeL, X, 16 y 147, y “eiusd.”,
Met., XI, 1 y 45. Esta palabra la emplean también Higino, Asir., II, 7,1;
Manilio, 1, 327; Séneca, Herc. Oet., y. 1083; Valerio Flaco, 1, 471;
“eiusd.”, IV, 87, y V, 439; Estacio, Theb., VIII, 57-60; “eiusd.”, 511v., V,
1, 205, y y, 3, 15 y ss.; Claudiano, DeraptuProserpinae, II, prael., y. 19;
“eiusd.”, Carmuna minora, 31(40), y. 25; Pomponio Porfirión, Com. la
Hor. Arieta poeticam, vv. 391 y Ss.; San Agustín, De civitate Dei, 18, 14;
Servio, sch. a Virgilio, Aen., VI, 119; Sidonio Apolinar, Carta., VI, y. 32,
y Marciano Capela, IX, 906-8, vv. 7 y 12.
a. 5. Debemos pasar ahora a los nomunaagentis derivados de la raíz de cano.
A Orfeo se le llama cantor en Apuleyo, Flor., 2, 17.
a. 6. Y, de la misma raíz de cano, es el adjetivo canorus, que se aplica al
instrumento de Orfeo, en Virgilio, Aen., VI, 120 y en Horacio, Ca~rm., 1,
12, 11. Cicerón, Brutus, 105, dice que L. Gelio consideraba a Cayo Carbón
canorum oratorem, y veremos más abajo que el verbo cano podía usarse
también para la declamación oratoria.
Dada la riqueza semánticade la familia léxica de la raíz del verbo cano,
y la insistencia con la que se refiere a Orfeo, nos parece interesante
detenemos en la etimología y en la historia de este verbo135
En cuanto a su etimología, se la ha relacionado con una raíz que
reaparece en umbro kanelu (= lat. canito); airl. canim (= “yo canto”, con
perfecto reduplicado, cechan, como en latín); galés canu (que se emplea






también para “tocar un instrumento”) y bretón cana (= “cantar’). Walde- u--
I-Iofmann, s. y., proponen además emparentarlo con la raíz de ~ctvctxii.que,
junto al sentido general de “sonido agudo”, designa el de la flauta, en e’
Píndaro, P., X, 39, y el de la lira, en el Himno homérico a Apolo, y. 185. u’
U
En el área germánica, podemos reconocer esta raíz en gót hana, aaa. ¡¿ano,
huon, la última de las cuales equivale a alemán moderno “Huhn” = e’
“gallina”. En sánscrito, tenemos taritapí que Monier-Williams, s. y., e’
recoge como atestiguado sólo por los lexicógrafos indios, como designación e’
U
de un adorno con campanillas, y no estará de más añadir que la denominación
de lacítara, en lituano, es kañklés, de donde ha podido surgir el nombre del e’
“homólogo” finlandés de ese instrumento, el ¡<antele; igualmente, en el U-
e,
nombre ruso de la “campana”, KOAoKOA, puede detectarse esa misma
raí36
ev
Pasemos ahora al sentido de esta palabra y a su historia, en latín. Una e’
buena definición de la sugerente polisemia de cano la dio ya Servio, sd¿. a u,
Virgilio, Aen., 1, 1: Cano: polysemus sermo est. tria enita significat: e,
e,
aliquando “laudo”, ¡it “ibantaequati numero regemque caneban1” -Aen., VII, e,
698; aliquando “divino”, ut “ipsa <sc. “Sibylla”>canas oro” -Aen., VI, 76-; e,
aliquando “canto”, ut in hoc loco”. Veamos ahora hasta qué punto Servio *
e,
tenía razón, aunque su definición no daba cuenta de algunos sentidos muy
relevantes, u,
e,
En efecto: este verbo expresaba, en los primeros testimonios que e
tenemos de su existencia, el canto rítmico de fónnulas mágicas1~, a las que e,
e,
se podía llamar carmen, como veremos más abajo. Ya la Ley de las XII
tablas condena a quifruges excanto.ssit; mucho después, el mismo sentido se e,
da en Tibulo, 1, 2, 54: ter carie, ter dictis despue carminibus, y en Séneca, e,
Thy., 692: letale cartaen ore violento canit. Y, en este sentido, cano era el e’
e’
verbo más adecuado para el canto de Orfeo, eminentemente mágico: así en
e,
Virgilio, Georg., IV, 471; Ps. Virgilio, Culex, 118 y 273; Ovidio, Met.,
XI, 15, y Trist., IV, 1, 17-8; Manilio, 1, 326; Fedro, Fab. aes., III, e,
____________________ U
136 Vasmer, M., 1976, s. u., indica que esa palabra ya se documenta en eslavo e,
e,
eclesiástico I<AAI<QA’h., que quizá remonte a un protoeslavo kolkol’L, que a su
e,
vez puede eznparentarse con lituano kañkalas (< kalkalas), ai. kalakala- (= e,
“grito confuso”), gr. icaXctú, K¿XaBoc, lat. calare. aaa. hellan. También sugiere la U
eposibilidad de la relación con al. ka’ákaiii Parece obvio que se trata de dos
onomatopeyas que se influyeron recíprocamente.





prólogo, y. 58; Séneca, Herc. Oc., vv. 1052, 1055 y 1075; “eiusd.”, Herc.
flir., y. 572; “eiusd.”, Mcd., vv. 229, 359; Lucano, IX, 643; Mela, II, 28;
Valerio Flaco, 1, 351; Silio Itálico, XI, 472; Apuleyo, Flor., 2,17; Frontón,
Ep., IV, 1; Servio, sch. a Virgilio, Ecl., VI, 30; Claudiano, De raptu
Proserpunae, II, praef., vv. 1-4, y Macrobio, Iii Somn. Scip., II, 3, 8.
También se utilizaba para los cantos cultuales (Julio Obsecuente, 43:
virgines dona canentes tulerunt; además, en el Carmen Saliare, la palabra
canere significa, evidentemente, cantar en honor de un dios”, y su O. D. es
divotn). Y claro es que el canto de Orfeo era también -y en grado eminente-
un canto cultual, como vemos en San Agustín, De civitate Dei, 18, 14;
Claudiano, Carmuna minora, 31(40), y. 26; Lactancio, hnst. div., 1, 22,
15-7, y Sidonio Apolinar, Carm., VI, y. 1. También se refería a la ejecución
de cantos fúnebres (Suetonio, Aug., 100: canenlibus nenianz ... liberis), y la
raíz de este verbo aparece en los cantus con los que Orfeo persuade a los
dioses del Hades, en Virgilio, Georg., IV, 471; Séneca, Herc. ffir., y. 569,
y “eiusd.”, Herc. Oet., vv. 1065 y 1083. En nuestro análisis de la palabra
carmen, veremos más ejemplos de estas funciones del canto de Orfeo.
Igualmente, la raíz de cano podía aplicarse a la ejecución de otros
géneros poéticos: pueripuellaeque lucunduta in modum ¿Xcycta quaedam
erotica dulcia et venusta cecinerunt (Gelio, 19, 9, 4); ¿pse caestata
cane-cebat>comicaAiellacnica><Carm. epigr., 236, 3). En este sentido,
podía tener como O. D. la palabra versas: ya Ennio, Ami., 214, dice
versibus, quos ohmfauni vatesque canebant, y Ocho, 19, 9, 10: versus
cecinit ... veteris poetae. Esta posibilidad de aplicarse a todos los géneros
poéticos se manifiesta cuando, en las fuentes que hemos examinado, se
atribuye al canto de Orfeo una temáticaelegíaca (Virgilio, Georg., IV, 466).
Ésos fueron los comienzos de una polisemia que cubre también los
sentidos de:
a) “Recordar, narrar” (Livio, 40, 8, 10: quae <sc. “praecepta”>
vereor nc yana surdis auribus cecinerim), y “celebrar, transmitir” (Cicerón,
Tusc., IV, 3: qul accubarent, canerent ad tibiam laudes atque virtutes;
Virgilio, Ecl., VI, 11: te nemus omne canel; Marcial, V, 4: quicquidfama
canit, praestat harena tibi). Ya hemos visto un ejemplo, el del Carmen
Sallare, en el que el objeto de la celebración es un dios, y el canto de Orfeo
tiene esa misma intención en Ovidio, Met., X, 150, en Valerio Flaco, IV,




U-en nuestro análisis de la palabra carmen. Este sentido aparece también,
U
referido a un canto “secularizado” de Orfeo, en Nemesiano, Buc., 1, 25.
U
b) “Recitar, declamar” (Arnobio, Nat., 5, 21: citabimus Tarentinurn e
... senariuta quem antiquitas canit dicens), incluso aunque sea una obra en e’
e’prosa (Quintiliano, 1, 10, 24: et voce et modulatione grandia elate, ¡¡¡cutida
U
dulcite~ moderata leniter canit orator). Este hecho es coherente con el
fenómeno de que al cantor se le tomara como antecedente mítico del orador; ev
volveremos sobre esta cuestión en la segunda parte. e’
ev
e,
c) También puede equivaler a componere, seribere, como en
U
Lucrecio, 1, 117: Ennius ut noster cecinit. Y puede emplearse para obras en u,
prosa: canit ... Empedocles carmina, Plato dialogos, Socrates hy¡nnos, e,
Epicharmus modos, Xenophon historias (Apuleyo, Flor., 20). Este sentido e,
se halla en dos de los testimonios acerca de Orfeo, el de Apuleyo. De mundo, e’
U
37, donde introduce la cita del fr. 21 a Kern, y el de Mario Plocio, Ars e,.
gramm., III, 2. e,
e,
d) Y, aparte de todos los usos que sitúan el verbo cano a medio e’
camino entre el canto y la recitación, en la tierra de nadie propia de la música e’
e,
mágica, el más interesante entre los sentidos secundarios es el de divinare, e,
vaticinare: vid. Epiced. Drusi, 247: sic cecinere deae parcae; Virgilio, e’
Aen., III, 183: sola mihi taus casus Cassandra canebat; Livio, 5, 15, 10: e’
quae cecinerit vates divino spiritu instinctus; Lucano, 1, 581: tristia Sullani e,
e,
cecinereoraculamanes; “eiusd.”, VI, 439: canentesarcanumferale magos; e,
“eiusd.”, IX, 577: nec legitharenasut caneretpaucis; Séneca, Nat., 7, 28, ev
1: lIla signa sunt, quae Chaldael canunt. Aunque no tenemos propiamente e,
e,
ningún testimonio en el que el canto de Orfeo contenga profecías, sí tenemos e,
un pasaje en el que se le llama mantis 138 y otros en los que se le designa con e,




También se aplica al sonido de un instrumento (Plauto, Amph., 227:
“juMe utrimque contra canunt”; aplicado a una lira, en Calpurnio, Ecl., IV, e,
66: chelyn, blandae cui ... canentí adiusere ferae), y puede significar “tocar e’




138 Higino. Fab.. XIV. 1. Ya los escolios a Apolonio de Rodas, II, 684. dicen que
Té’ Pp4éa 4rxd Ica’t [ldvTtl’ dvat, y Plinio el viejo, NR, VII, 203. dice que auguria u,







37, donde introduce la cita del fr. 21 a Kern, y el de Mario Plocio, Ars
gramm., III, 2.
d) Y, apane de todos los usos que sitúan el verbo cano a medio
camino entreel cantoy la recitación, en la tierra de nadie propia de la música
mágica, el más interesante entre los sentidos secundarios es el de divinare,
vaticinare: vid. Epiced. Drusí, 247: sic cecinere deae parcae; Virgilio,
Aen., III, 183: sola mi/ii talis casus Cassandra canebat; Livio, 5, 15, 10:
quae cecinerit vates divino spiritu instinctus; Lucano, 1, 581: tristia Sullani
cecinere oracula nwnes: “eiusd.”, VI, 439: canentes arcanumferale magos;
“eiusd.”, IX, 577: neclegitharenasutcaneretpaucis; Séneca, Nat. quaest.,
VII, 28, 1: illa quae Chaldael canunt. Aunque no tenemos propiamente
ningún testimonio en el que el canto de Orfeo contenga profecías, sí tenemos
un pasaje en el que se le llama mantis 138 y otros en los que se le designa con
la palabra más específicamente latina vates, pasajes que resellaremos más
adelante.
También se aplica al sonido de un instrumento (Plauto, Amph., 227:
“rubaeutrimquecon.tracanunt’; aplicado a una lira, en Calpurnio, Ecl., IV,
66: chelyn, blandae cuí ... canenti adlusereferae), y puede significar “tocar
un instrumento”: illum Aspendium citharistam, de quo audistis id, quod est
Graecis hominibus in proverb¡o, quem omnia intus canere dicebant (Cicerón,
Verr., II, 53; cf. Ps. Aseonio, Verr., p. 173: cum canunt citharistae
urriusque manus funguntur officio. dextra plectro uritur et hoc est foris
canere;sinistrae digitis chordascarpunt, et ¡¿oc est intus canere). Este uso se
encuentra en el cirharae cantu de Lactando, Inst. div., 1, 22, 15-17.
Es asimismo del mayor interés examinar la palabra cannen 139 elIo
nos ofrecerá datos importantísimos sobre la índole mágico-religiosa del canto
de nuestro personaje. Laetimología fue establecida por L. Havet140, que fijó
su relación con la raíz de cano: *can..men > carmen, con la misma
disimilación que se produce en el derivado -con el mismo sufijo- de la raíz
138 Higino, Fab., XIV, 1. Ya los escolios a Apolonio de Rodas, II, 684, dicen
que 76V ‘Opc$a $ad Kat ~idvrtvdvat, y Plinio el viejo, NH, VII, 203, dice que
auguria ex avibus Car... adiecit ex ceteris animalibus Drpheus.
139 Vid. Graf, F., 1996, pp. 41 y ss.
140 En Mémoires de la société de )inguístique, 6, 31, cItado por Ernout, A,,




Hay abundantes ejemplos de ese hechizo musical en Virgilio, Ecl., U-
9,VIII, 68-72 (carmina vel caelo possunt deducere lunam, ¡ carminibus Circe
U
socios mutavit Vlixi, 1 frigidus in pratis cantando rurnpitur anguis) y en
Aen., IV, 487-91 (haec se carminibuspromittitsoluere mentes 1 quas velit, U
astahiis duras immittere curas, / sistere aquamfluviis et vertere sidera retro). U
ev
En el segundo capítulo de esta segunda parte, tendremos ocasión de encontrar
a Orfeo consiguiendo esos mismos efectos mediante su carmen, p. e., en
Virgilio, Georg., IV, 510; Ovidio, Am., III, 9, 22; “eiusd.”, Met., XI, 1 y
45; Valerio Flaco, 1, 471; Pomponio Porfirión, Comm. in Hor. Artem e’
U
poeticam, vv. 391 y ss., y Claudiano, De raptu Proserpinae, II, praef., y. e,
19. Además, Plinio, NH, XXVIII, 29, habla de carminacontra grandines e’
contraque morborum genera contraque ambusta 145, y Valerio Raco, III, e,
408, habla de cantos dirigidos a los espíritus de los muertos (carmina turbatos e’
*
volvitplacantia taunes, los mismos manes a los que conmueve Orfeo, en e,
Virgilio, Georg., IV, 505). De esa misma índole son los carmina con los e’
que Orfeo había intentado hacer volver el alma de Eurídice, según Servio, e’
u,,
sch. a Virgilio, Aen., VI, 119; MarcianoCapela, IX, 908, vv. 7 y 12. San e,
Agustín, De civitate Dei, 10, 11, p. 420 Dombart-Kalb, menciona a qul e’
carminibus cogit deos: eso mismo es lo que quiso hacer Orfeo en los
infiernos, en Ovidio, Met., X, 16 y ss. y 45; Manilio, 1, 327; Séneca, Herc. e’
e,
Oet., y. 1083, y Estacio, Theb., VIII, 58. Y todo esto nos remite sin e,,
vacilación al dominio de la magia; es el mismo San Agustín el que, en De e’
civitate Dei, 10, 9, p. 415 Dombart-Kalb, habla de incantationibus et u
u,
carminibus nefariae curiositatis arte compositis quam vel magian vel ... e,
goetian vel ... iheurgian vocant. e,
e,
En fin, siguiendo un proceso de ampliación semántica parecido al del e’
verbo cano, carmen pasó a designar un poema de cualqúler género (Cicerón, e’
Nat. deor., II, 104, lo aplica a la obra de Arato): con ese sentido genérico lo e’u.
emplean, referido a Orfeo, Séneca, Ep., 88, 39, y Nemesiano, Buc., 1, 23 *
y SS. e’
e,
b) OTRAS FAMILIAS LÉXICAS. e’
e,














contraque morborum genera contraque ambusta 145, y Valerio Paco, III,
408, habla de cantos dirigidos a los espíritus de los muertos (carminaturbatos
volvitplacantia manes, los mismos manes a los que conmueve Orfeo, en
Virgilio, Georg., IV, 505). De esa misma índole son los carmina con los
que Orfeo había intentado hacer volver el alma de Eurídice, según Servio,
sch. aVirgilio,Aen., VI, 119;MarcianoCapela,IX, 908, vv. 7 y 12. San
Agustín, De civitate Dei, 10, 11, p. 420 Dombart-Kalb, menciona a qui
carminibus cogir deos: eso mismo es lo que quiso hacer Orfeo en los
infiernos, en Ovidio, Mer., X, 16 y ss. y 45; Manilio, 1, 327; Séneca, Herc.
Oet., y. 1083, y Estacio, Theb., VIII, 58. Y todo esto nos remite sin
vacilación al dominio de la magia; es el mismo San Agustín el que, en Lic
civitate Dei, 10, 9, p. 415 Dombart-Kalb, habla de incantarionibus et
carminibus nefariae curiositatis arte composiris quata vel magian vel
goetian ve)... theurgian vocant.
En fin, siguiendo un proceso de ampliación semántica parecido al del
verbo cano, cannen pasóa designar un poema de cualquier género (Cicerón,
Deno!. deor., II, 104, lo aplica a la obra de Arato): con ese sentido genérico
lo emplean, referido a Orfeo, Séneca, Ep., 88, 39, y Nemesiano, Buc., 1,
23 y ss.
b) OTRAS FAMILIAS LÉXICAS.
Aparte del helenismo metos, en Marciano Capela, IX, 906-8, y. 11,
tenemos:
b. 1. La familia léxica de modus puede referirse igualmente a la música vocal
e instrumental. Así, encontramos modus, en Ovidio, Met., X, 147;
“eiusd.”, Mc.. XI, 14; Séneca, Herc. Oet., vv. 1037 y 1091; Silio Itálico,
XI, 465; Claudiano, De raptu Proserpinae, II, praef., y. 4, y “eiusd.”,
Panegvricus de tertio consulatu Honorii, vv. 1 13-4. El derivado modulor
aparece en Séneca, Med., y. 626; Claudiano, De raptu Proserpinae, II,
praef., y. 15., y “eiusd.”, Epirhalamium de nuptiis Honorii Augustí. y.
235.
b. 2. Otro indicio de la índole sonora del arte de Orfeo es la palabra sonitus,
que aparece en Séneca, Herc. fien, y. 574. Sonus aparece en Ovidio, Met.,
XI, 18; Silio Itálico, XI, 465; Ala misma familia léxica pertenece el adjetivo





hymenaeus); en Virgilio, Ecl., III, 55 y 59, y VI, 5 (deductum dicere U-
U-carmen); en Horacio, Carm., III, 4, 1 (dic age tibia) y IV, 12, 9-10 (dicunt
e’
in tenero gramine pinguium 1 custodes ovium carminafistula). También en 9,-
Apuleyo, Met., 6, 24, leemos: Apollo cantavit ad citharam, Venus suav¡ ev
musicae superingressaformonsa saltavir, scaena sibi sic concinnala, ut Musar U
ev
quidem chorum canerent, tibias inflaret Saturus, er Paniscus ad fistulata
U-dicerer. Y, por último, Beda, Gramm., VII 250, 33, habla de quae cum
melodia dicuntur. e’
U
3. EL USO M OIGO DE LA VOZ Y DEL SONIDO. e’
e’
En el análisis precedente, hemos visto que las palabras referidas al e’
canto de Orfeo lo sitúan a medio camino entre el canto y la recitación: después
e’
de la explicación de Servio, sch. a Virgilio, Aen., III, 287, que hemos e,
mencionadoen nuestro estudio de la palabra carmen, podemos citar también e’
lanota introductoria de la entrada carmen, en el TLL, s. y.: tnagna fuit ohm U-
u,
inter doctos controversia, an carmen apud veteres dici potuerit id, quod non e,
certis metri legibus astringebatur. Acerca de esta cuestión, Nordent47 ha e,
resumido el sentido de carmen como “todo enunciado emitido en voz alta y e,
con intención solemne, lo mismoen forma de prosa que de verso” (“jeder laut e’
e’
hergesagte feierliche Spruch, gleichgtlltig ob in der áuBeren Form von Prosa
oder Vers”). e’
e’
Pues bien: a la vista de los pasajes en los que, sin referirse a Orfeo, e’
aparece ese léxico que hemos sistematizado, podemos ver que el aspecto e
e,
formal, relativo a la ejecución del cannen, aproxima el canto de Orfeo a la u,
magia148, lo cual es coherente con los efectos que describiremos en la e
segunda parte de este estudio. En la cuarta parte, sobre todo, volveremos con e’
e
mayor detalle sobre peculiaridades de los textos mágicos que se encuentran en
e










147 1898, p. 160 de la rpr. de 1958. e’
148 Entre la bibliografía sobre la música mágica. destacamos el excelente libro *
e,








Desde el punto de vistade la relación con un texto 149, el canto
mágico suele contener palabras incomprensibles, no sólo para nosotros, sino
a veces para el mismo cantor. Los indios de Norteamérica apenas admiten
palabras propiamente dichas en sus cantos mágicos, y, si las incluyen, a
veces las modifican para que sean más “melodiosas”, les cambian el acento;
frecuentemente, emplean sílabas desprovistas de sentido, jitanjáforas,
repeticiones150 o frases elípticas. Parece que la función comunicativa que
predomina en el canto mágico no es la representativa, sino -valga la
redundancia- la mágico-encantatoria. Y los cantores no ven esas
características como muestra de arbitrariedad: toda vez que creen en una
eficacia de tales textos, modificarlos es poner en peligro esa eficacia. Pues
bien: en relación con el uso de elementos fénicos desprovistos de sentido
lógico, los textos mágicos del mundo antiguo contienen frecuentemente
4wvai j3ap~apLíca¿, a las que los antiguos atribuyeron una eficacia
portentosa151. Ya Eurípides, 1. 7’., 1337-8, hace decir a Agamenón:
dvúX6Xu~c KaL ican~i8c ~áp~apa¡ ~ÉXrj~ia’ycúouc’,wc 4óvov VUOUCcL
Sij, donde, junto al elemento “bárbaro”, encontramos una referencia explícita
al aspecto musical. En Jenofonte de Éfeso, 1, 5, 7, leemos una descripción de
un ritual mágico que incluye “palabras extranjeras’ para propiciar a los
espíritus:
01 Sé ¿X6&rrcc ¿Ouóv TE icpcia KW. TToLKLXa ¿ir¿cncvSov cal.
¿lTéXcyov twvéc ~apI3ap1Kac,é~LXdcKecOa< vivac XtyovTcc SaL kovac,
KcCL TrpocclToLouv ác dvi TO SCLPÓV OC Th)l> 15TT0x601/íwv Ocó3v.
Más detallada es la que encontramos en Heliodoro, VI, 14, 4:
‘EV &uact Sé eLloc ÚVEXokCVT] IcaL lTpóc TÓ ¿VeOUCLWSEC Co~fl6ELCa KW.
¶oXXÚ ¶p& TflI) ccX~vaLav f3ap~3cipotc TE KaL ~EVL~O1JCL T?~V dKo~v
ovoIIaC[’52 KUTEU~ajICVfl TOL’ f3paxCova ¿vTqtouCa «LI. Scí4wpc
149 VId. Combarleu, J., 1909, pp. 12 y SS.: Sachs, C., 1943, pp. 30 y ss., y
Bowra, O. M., 1962. PP. 41 y 63 y ss. Para hechos afines en el ámbito védico,
vid. Jatrazhboy. N. A., 1968, Pp. 141-2.
150 Que también se hallan, p. e., en cantos de trabajo como el transmitido por
Atheneo, XIV, 10 (618 e): wXctcrop o?Aov o?Xov ~ct, touxov tct (Carmina
popularta, fr. 3 PMO).
151 Vid. Graf, F.. 1996, pp. 44 y ss.
152 Cf. Luciano, DMeretr.. 4, 5: ¿1TWLBIjV TLVU X¿yovca ETTL7~oXut TflL yXu~T7ut,




dicpcpoví 70V aLjJOToC airo4ipcaca Tfll) 1TUpKUL&V C1TEIJCICaÚEV, dXXa TE
aTTa TEPGTEUCGkCVT] irpoc TOIJTO[C CITL 701) VCKpOt) 70V 1TULÓOC
irpocicuijiaca icaí Tiva rrpéc 70 oZic ¿rrdíSouca ¿~T1yCLpÉ mc KW.
ECTGl-’at TfiL kGYYcLVE&IL KGTflVGyKct(CV.
U-
Otro testimonio que apunta en ese sentido se halla en Eusebio de U-
Cesarea, Praep. Ev., IV, 1, 11:
U-
iroXX& Sé cU[I¡3cLCVELV ical. ¿XXGLC T[CIV d¡rdmac KaL TC~CLTELCL[C,
cuprapaXakPavok¿vuw TOLC ‘yuyvo~1¿voíc ¿noí&Bv St~ TiVtoV ~1ETa 711/OC ev
dcflvou Km. ~ap~apíicflc ciitpppcE(oc, Yva S~ úiré TOUTGJI) crrouSa~cc9aL
U
SOKflL 7(1 ¡I~S’ OTLOVV rrpoc auTwl) yLyVOkC1}G~ 1.IáXICTG Sé 701K 1TOXXO1K
K~L 7(01) diré rraLSELaC ¿pl.tacOOi VOkL(OII¿1)W1) EK1TXrITTCLV (11)7(01) ~1 7(01)
XPUCWOV TÚ IroLTiI.taTa, 63 kév TflL cvvOccEL 7(01) ñp11d7(0l) ev
KEKGXXWTTLcpÁVa, EV Sé 7(01 TfjC [IEyaXo4XOVLGcO7KUL TETU4>(ÚIICVCL,
ev
rroXXJí Sc KW. 7(01 TT1C dvaTdccwc KOk1TG)L 7(01 TE TTET¡XGCIICVWL TU41)G)L u,
7flC 6E04)OpLCIc ¿cXflpflTlcI.1¿va «LI 8í& TI1C d4~6Xou tuwflc 701) lTdVTa u.
cxcSév drra-rjnrra Xccñv. 9,~
U,
Luciano, Philops., 10, dice que las curaciones tienen lugar por la e,
e,
acción de nombres sagrados (inró tcp~v óvokdT(0v), y, en Philops., 31,
se atestigua el uso de palabras egipcias para alejar un espíritu: ¿y6) Sé e,
ffpOXEipiCctIiEVOC TflI) tpLK(OSECTdTflV cittppflctv aLyuTTTLWmv TflI. 4ROflL u,
cuv9jXaca KaTcLLSQ)1) (11)701) C 711/U ‘yu~viav. Hay otro testimonio
u,
interesante, acerca de las salmodias de los magos, en Pausanias, V, 27, 5, u,
donde se describen los sacrificios celebrados en los templos lidios de los e,
dioses persas en Hierocesarea y de Hypaepa, en los que el sacerdote salmodia e,
evpalabras incomprensibles para los griegos (¿níKXpcív 0701) Sl~ eecov
¿ITÓISEL I3dpl3apa icaL oúSak&c CUVETG <‘EXXrjcív153 ¿¶díSc. Sé e,¿ní.Xcyóiievoc dic pipxtou). La presencia de palabras carentes de un e’
significado inmediatamente comprensible implica la potenciación del aspecto *
sonoro del lenguaje, del sonido por el sonido, independientemente de e,
ev
contenidosconceptuales, e. d.: la potenciación del valor musical del lenguaje. e,
De eso mismo se conservan en la lírica popular de todos los países, en las e’
e,
canciones infantiles, etc. Un ejemplo de palabras incomprensibles aparece en
eClemente de Alejandría, Strom., V, 8, 48-9 (¿nÚkaXXcv Sé ¿c ctnttv ¿ e,
Xaéc »p¿Su, Cd4i, x6uSi±,1TXfiKTpOV, c4Cy¿ icva$PLx, GU1TTflC, <¡>XEyI.L6, e’
Spú?t.«), y, en la cuarta parte, presentaremos testimonios órficos de fórmulas e,
e,
e,






mágicas compuestas por secuencias de sonidos que no forman palabras de la
lengua.
Esos fenómenos se manifestarían abundantemente en los misterios, en
la magia y en la teurgia de los neoplatónicos’54, y ese renacimiento de la
magia en la Antiguedad tardía hace especialmente el~uentes los testimonios
procedentes de esa época. Yámblico, De mysteriis, VII, 4-5, habló de la
eficacia de los nominabarbara, que se basa justamente en que se ignore su
significado: KCCL 891 KGI> ayV(OC7OC rlI.ILV U1Táp~flL, (11170 701170 dc7tv
(11.170V 70 CCI.IVOT(1TOlr KpCLTTGiI) ydp CCTLV 91 ¿CTE SLLpCIC6GL dc
y1)b)CLv155. También dice ese autor que el valor de esos nombres radica en
que proceden de lenguas de los pueblos como los egipcios o los asirios, que
habrían sido los primeros en recibir la revelación de los dioses.
Centrándonos en el arte de los sonidos, debemos precisamente a
Plotino156 una comparación de la magia con la música. Según este autor, la
magia actúa en virtud de la cu¡nci6aa y de la variedad de fuerzas que
concurren en la constitución de cada ser: Túc Sé ‘yOTyrELaC 1TWC; “H TflL
ciiifliaeeíiai, KW. 7(01 TrE4AJK¿1)CIL Ctii4xú1)<cU> avaL ¿~.tOíto1) iccá
dvavTkÚcív dvo
1ioLwv, KW. 71$ TÓ5V SuvákEuw 7<01) irOXXÚn> TTOLKLXLaL dc
~v ÚBíov CUVTEXO1J1)7(n1) (Plotino, Enn., IV, 4, 40). Y ese mismo principio
de cupnáGaa actúa igualmente en el dominio de la música, pues, cuando se
pulsa una cuerda de la lira, también suena la cuerda que, en otra lira, esté
afinada ene] mismo tono (ibid.. IV, 4, 41):
Kai ~L1)ETCL170 K(17~ 71$) CVXT1V c14flTa60uC ~ÁpouckEpEt yevog¿vou,
¿5cnep dv kLaL vcupút 7ETap¿1)r1L~ KLVpectca ‘yáp dic TOU KáTb KCtL (1V(0
CXCI 7911) K(vpciv. HOXXdKLC Sé ical dXX~c icív~ecLc~c dxx~ ¿[ay aYc6~ctv
éXEL Kant cu4wvLav ical T(OL Vilo pLÚL 91piéceat áp~ovLaí. EL Sé ical. dv
ÚXXTiL Xúpcti 91 KLVflCLC UIT’ UXMC CPXETh. OCO1) 70 C14IITCLOCC, KW. El) TUIL
lraVT’L 70(1)111) ¡Áa dppov(a, icdv d~ dvavr(wv i5t’ «II d~ ¿~io(uw OC ¿CTI
ical náv-ruiv CU7YEV(V icChL Tun> dvavTtuiv.
154 Vid. Boyancé, P., 1937, p. 47 de la reimpr. de 1972.
155 Of. San Jerónimo. Ep.. 75. 3: Ad tmperttorum et mullercularum animos
conottandos quast de hebralcis fontibus haurlunt, barbaro stmplices quos que
terrentes sono, ut uqod non £ntelllgunt. plus mirentur.
Vid. Luck, G., 1990, pp. lSlyss.
e,
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Además, tanto la música como la magia actúan sobre la parte irracional —
del alma157, y las dirwtSaí mágicas deben su eficacia a su sonido (Plotino,
Enn., IV, 4,40):
HÉ4rnKE Sé icm. CTIÚÚLSGIC roL jIÉXEL «It 7flL TOLCLLSE flXU~ «it
CXTWICITL 70V Spcovro7 éXKEL ‘yCtp TÚ TOLCtuTa, oiov TÚ ¿XEELVÚ CXYflrnT(1
ical 4’0¿yiia-va. ‘AXX’ 91 4suXYj; QÚSé ‘y&p 91 lrpOaLpECLC o%’ 6 Xóyoc úrró
jiouciicfic O¿X’yETCIL, CIXX’ 91 ¿iXoyoC 4iu><i5, «it oi5 6UU~IáCETUL 91 “yoflTEL(1 fl
ToLaÚTrI~ icaLTOl. 4í.Xouci. icilXol5rLE1)oL, icdv i.t91 701170 dIL7&VTCIL IRupé 7(01)
7flL ~0UCLKfl1XP&4IEV(01).
E. d.: si, como sugieren sobre todo los testimonios latinos, no está
clara la frontera entre canto y recitado de las plegarias, fórmulas mágicas u
otras manifestaciones que las fuentes ponen en boca de Orfeo1 58, podemos
pensar que, fuera ello lo que fuere, en esos poemas o cantos mágicos y
cultuales se prestaba una atención al sonido por sí mismo, e. d., a lo que en el
lenguaje verbal se aproxima más a la música.
Pero, para encontrar testimonios del caráctercantado de las énnLSaL y
de los carmina, quizá haya algunos puntos de apoyo mucho antes de las
minuciosas descripciones de los neoplatónicos. Welcker, en un antiguo
trabajo sobre las ¿nux.SaLt ~, sugirió que un posible indicio del carácter
cantado de las drn.oi8aL podía estar en algunos pasajes pindáricos en los que
se las califica de vaXaica[ (p. e., en P., III, 51), lo que, para el mencionado
autor, puedesugerir una voz afinada, pues ese adjetivo califica la afable lxová
de Jasón (P., IV, 137), el d?Gdyva del mismo Píndaro, acompañado por la
lira (P., VIII, 31), y la dot8d que celebra la victoria (N., IX, 49160).
Volviendo a nuestros neoplatónicos, Plotino distingue entre plegarias’6’
sencillas y plegarias cantadas artísticamente, si podemos traducir así el pasaje
de Enn., IV, 4, 38, 3, en el que se habla de et’xal 91 d¡rXai 91 TEXVnL
diSépEvaL.
~ Cf. Enn., IV, 4, 43: “OcTrcp & ¿wut8atc ró dXoyov wdcxct, OVTm KGL airróc.
CIYTUL&M) IcaL UVTE1TUL&Úl) TUC ¿icct Svvápctc dvaXúca.
158 Cf. también Hesiquio, s. u. craicat, dtc~ia drctv, yOlyTtKov ¿nXaXijcat.
159 ~ p. 77.
160 También en 1.. 11, 8, se califica de IIUXOKÓ$owot a las áotBaL.
161 £Óxa<. que Hopfner. Th., 1921. 1, p. 479 de la reimpresión, traduce por
“Zauberformeln”.
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Otro testimonio de que parte de la eficacia del encantamiento se basa
en el sonido, lo encontramos en Orígenes, Philocalia, 12, 1: úcrwp TOLl)U1)
UL EITU)LSU[ Si5vaplv 711/a ~X~><2~4)UCLK11V, ical. ii91 vod3v 6
«iTEIIULSÓkE1)OC XaF4ÓVCL TI. dic TT]C dITWI.SfiC, KaTG n}v 4>UCLV ro1)
(f)GOyytÚ1) TflC C1TWLSflC, ELTE Etc ~Xá~flI)ELTE CLC LCILCI.1) CWkCITOC 91 4111)(flC
6(111701» 0137(0 [IOL 1)ÓEL ITCICI1C ClT(0LSpC SuvaTwT¿pav ELVCLt TflV
¿vo~iacLav TúM) dv -raiic GEÍÁILC yp4citC ¿vopxirun>. El mismo autor detalla
hasta qué punto la eficacia de la plegaria dependía de su correcta
pronunciación, en Exhort. ad mariyr., 46, donde, con extraordinaria lucidez,
señala que la base de esa creencia está en la de que los nombres no sean
6¿CEI.:
HÓXI.V TE GV UIToX¶lf3d1)01)TCC TLVEC 6éCEI. ELVc1I. tú Ó1)Óp.taTa «II.
O15SEgUV at’Tá éXEtV 4)UCLV ITpÓC mcl iflTo}CEÍjIE1)a, (01) CCT[1) OV0¡.lCtTCl,
VOkLCOUCL kflSéV 8I.W¡>¿}iELV, EL >4oi. TLC~ CC~(0 701) lt~LúTOV OE¿V 91 r¿v
ALa 91 Zflva, KW. EL 4XICKOL TI.C 71kw icai Ú1rob¿xokaL 701’ 91Xíov 91 -r¿v
‘AróXXun>a KW. 7911) cEXtlvflv 91 7911) “APTEkI.V «It 70 CV 7111. TuI. IIVElIIICI
91 791v AljpflTpav icd ¿ca dXXa 4a&v o¡ EXX91vuw co4oí. ~rpoc oVc
Xcic#ov ¿IL ¿CTL TIC KW. TrEp’I. OVOIIGTLOV lTpaTk(17ELG ~a6v7áTfl Km.
ÚVcIKEXOPUK&LG, Tj1)7I.Vct 6 CUVI.EI.C <3I4>etctt OTL, EI1TEj) i5v 8¿CEL TÚ
O1)OIJ.aTCI, 0U)( 11T~1]K0UCGV ay OL icaXougcvoí Sa(p.ovec <91> ÚXXL TLVéC
91gW d6pamo~ SU1)GgELC TOIC ¿KELVoUC ~éV VOOVCI.V OVOpáOUCI. Sé 6)c
TE6CIrra 7<1 óVópa7a~ V1JVL Sé tGoyyoL TL1)éC KW. ciAXa~at icG[ liEfl
¶pOCITVEI5CE(0C 91 t[3I.XXÓTflTOC 91 ¿KTUCE(0C 91 cucToXflC ó1)ogacíaí
dirayycxxéi.tcvai. <IyOVCI. TdXa TLVI 4n5cci. d6EupliTua tj¡.ILV 7013<2
icaXougé’ous~ EL Sé ToVe’ 0117(0<2 ~XEI. KW. [lfl dCTI. e¿CEI. TÚ óvógaTa,
OUSEVL [dXXcúI.]¿VÓ~CL7I. icXp7¿oc ¿ GEÓC l~pWTOC 11 01<2 ¿ GEpárru.w ical ol
lrpO4~flTaL «LI CIUTOC ¿ Z(0TY~i icdil KU~L0C 91gáiv ¿vogdCouCI.1) cnYrév oiov
=kí~auS6,‘A&ivaí, ZaSSaL, KTX.
Y, en efecto, Hopfner162remitcalPap.(Mimaut) III 157s. (1, p. 38
Preisendanz), donde el mago dice que va a revelar el conocimiento del
nombre más importante y de su pronunciación sagrada: dyu5 ELgI. ¿163
11lrr1pcTTCas~ IT1JX<npljcu)164 Tflt) 7011165 ~EyLCTOU óVó11c17O9166
162 1921, 1, p. 480 de la reimpresión.
~ 6 Hopfner: á Preisendanz.
164 tilflpcT~jcas n~Xtúpijcoi Hopfner: Úinivnicdc Lic ¿]&opijccú Preisendanz.
165 i-o~ Hopfner: roi’ col> Preisendanz.




UYVWCI.V]’67 Kai ÉKtúiV1]CI.V tEpáI/, COL KW. SLUKpUTELC [m91v] 6X~v’
oticoug¿vpv. Parece, por otra parte, que, en las iniciaciones misté~cas, se
revelaban nombres secretos de los dioses, o se empleaban, para algunas
cosas, nombres supuestamente pertenecientes a la lengua de los dioses168.
U-
Ahora bien, al ser esos nombres, como dijo C. Watkins169, los términos U-
marcados por su arcafsmo, nos situamos de nuevo en el marco de la función ev
poética del lenguaje, de aquella en la que se llama la atención sobre el U-
ev
significante, en la que el significante tiene un valor por sí mismo, y ya hemos
ev
visto que la sonoridad era uno de los factores que hacían que esos nombres
valieran por sí mismos y tuvieran una eficacia mágica. Y esos nombres se U
cantaban en las ceremonias de iniciación, pues ello agradaba a los dioses, U’
U’
como vemos en los Lithica atribuidos a Orfeo, vv. 725 y ss.: mótpa Sé
KI.KXT]cKEI.1) IJXlKdp(Ol) ¿ipp1]KTO1)170 CKGCTOV ¡ OU1)Ol-1G TCp1IOVTaL ‘yáp. U
¿nEC KE TI.C dv TEXETT]LCI. 1 [.LUCTLKÓVÚEÍSr1LCLV E1Tu)vugo1) oupaVLuiv(Ov. U’
U’
El Pap. (Lond.), V, 24 s. (1, p. 282 Preisendanz), parece dar u,
U,
minuciosas indicaciones sobre la pronunciación de un nombre de Serapis que u,,
es nada menos que AoLauEoflu: 70 a dVECM7g¿VWI. 7(01 CTOIlaTI. e,
icupa-ro4i.evov, TÓ 0 ¿1) CUCTpO4YflI. llp¿C IIVUEVFICITI.KTW GITCLXT]V. 701010 e’
y1]L, dépí, OÚpaVCOL, 70 E KUVOKEtcLXLCTL, 70 0 OgOItC (0<2 ITpoKELTCIL, 70
ev
1] gEO’ 91SoVfiC Sacúvaw, 70 11 TrOI.gCVL KaOCOC gaicpóv’. Muchos nombres e,
supuestamente mágicos, como el descrito en ese pasaje, constaban e’
exclusivamente de vocales, según vemos tambiénen el Pap. Paris., IV 603 s.
e(1, Pp. 92-4 Preisendanz):
e’
avo~~ov gOl flpOlTpo4)Eyyl] EgEeELpE gOpLOgOTUp1]4)LXp(1, 071 e,
¿TTI.icaXoiigaL CVEKCL T1]C KGTETrEL’youC1]<2 ical lrLKpa<2 Km d¶apamArou e,
ÚVÚYK1]<2 T~ k1]S¿lr(0 X<0PU<2<’~” ELe 91)1]791V 4)11<21V g
1]Sé 4)pacG¿VTa dv e’
e,
8LapOpuSCEL VITO dv6puxrrívpc yXcScc~c 91 OinpoO 4)eoyyou 91 6LI~TflC
4)VtC dOávama Óovra Km. CVTI.~a ¿VógaTcU ‘REto 01]E(0 LCD(A) ~ flECO flECO e,
01] ECO 1(0(0 O1]1]E (~YflE (001] Li] fiCO 0(0 01] LE(0 01] (001] LE(A) 01] 01] LEE(A) E1] LÚ) ev
01] LO1] CO1](0 EO1] OCCO (011] COL1] E(0 OI. I.I.L 1]O1] (0111] 1]CO01]E ECO 1]L(1 (11](t E1](1 e’
ev
flEET] EC] CCI] LECO ~ao O1]EEO1] ~ fl11(0 01] EL(A) fiCO (01] CE 000 111(41].
U
167 (yvG~cív] Hopfner: yvd~[c(v ‘k Preisendanz. u,
~ Vid. Hopfner, Th.. 1921, 1, p. 459. En la tercera parte (III. 3. 1. d. 14, ev
expondremos más detenidamente los hechos, sobre los testimonios de Clemente e’
e’
de Alejandría. Strom., V, 8, 49, y Proclo, In Crat., 51-2 y 76.
e,
~ 1970. pp. 1-17. e,







7<11.7(1 1TU1)7C1 >Áyc ~E7Ú IT 11p0<2 Km. lrl)EUgGTOC 70 I1~CO70I) drToTXCW
<217(1 ogoLCOC 70 ScÚTEpov dPX¿kEVOC, C(OC EKTEXEC1]LC 70UC ¿ITTÚ
á@aváTouc Oeobc 701.1<2 70V KOCgo11.
Esos áOávaToí 6EOL 7011 KÓCgOU eran los planetas, y la supuesta
eficacia de estos “nombres” radicaría en su correspondencia con los planetas
o con distintas partes del Universo, como se ve al comparar Pap. Leid., XII
119 (¿Vogd COL KEITÚ 7(01) ClTTft AE1]Lo11oi) con ibid., XII 252: 76 ovo~a
<2011 TÓ clTTrnypa4tgaTO1) JTpOC CIpgOVLCIV 7(01) ¿¡¡TÚ <j)60fl/(0l) CXO1)TCOV
frov&c lrpoc TÚ E’¿ic0<2I. óKTCb 4)COTG 7<2 cEXfl1)flc. Además, en Pap. Leid.,
XIII 824 s., se asocian las vocales con distintas partes del universo: TEL1)COV
EtC 70V d¡rnXící5mriv 7911) SE~1&v XELPC~ ¿ni 70 EUCO1)11~0V Km. ~
¿WV11gOV ¿gokoc XELPG ¿¡rl 70 SE~LO1) XÓE a, Etc 701) [3oppdv TflV ~LC~V
1TU~ 1TpoTEFVa<2 Tfl<2 SE~I.ñC X¿yE E~ dma etc m¿v Xí~a dg4)oT¿pac xapac
l¡poTELVac X¿yE 1], EtC 701) 1/0701) dp4o7¿pac ¿uf 7013 <2mOkdXOU ~
XÉyE L, EtC 71$) 7flV duwrrTÚoV lrapCtllTógE1)0<2 7C01) aKpCOI) lTO&)1) Xtyc
O, Etc dépa ~X¿luov7911/ XELP« ~<CO1)icaTa 7fl<2 icapStac XdyE U, EL<2 701)
oúpav6i~’ pxércov dg4)o#pac 7(1<2 ~Etpa<2EXCOV ¿ni TI]<2 KE4)CIXflC XÉyE
(0171
Hemos visto que las siete vocales podían asociarse con distintas panes
del Universo. También hay algunos testimonios que las asocian con los
planetas, a través de otra asociación: los planetas se asociaban con las cuerdas
de la lira (p. e., en Nicómaco de Gerasa, PP. 241-2 Jan), y éstas, a su vez,
con las vocales. Así, acabó por considerarse que las ‘ocales constituían un
nombre secreto del universo divinizado1 72, según se expresa en un oráculo
transmitido por Eusebio de Cesarea, Praep. Ev., XI, 6, 37:
E1ITd gE 4)(01)pE1)T(1 6E61) g&yav 64)61701) 011/EL
7pá~g(1TU 701) ¡¡(11)7(01) 01Ká~O1TOV lifiTepa.
dpI 5’ dy6) 11(11/7(01) xéXuC 64)6170<2, fi TU XupoSS
1]
171 Las vocales aisladas a cuya pronunciación se atribuye esa eficacia mágica,
llevan, en la ed. de Preisendanz, un trazo horizontal sobre ellas. No creemos que
ese trazo sea una Indicación de cantidad, pues lo llevan indistintamente la o y la
u. Más bien habría que interpretarlo como una notación musical relativa a la
duración (vid. West, M. L., 1992, PP. 266 y ss.).
172 Vid., entre otros trabajos, Dieterich, A., 1891, Pp. 42 y ss.. y Hopfner. Th..




91pgocágpv SLv~c oúpat’Loío g¿X1].
Y esa lira que reproduce la armonía de las esferas es justamente el
instrumento de Orfeo, cuyos testimonios vamos a recapitular a continuación.
Volveremos sobre esas implicaciones místicas de la lira, en la cuarta parte.
Aquí sólo nos queda insistir en que ese uso de las vocales nos lleva al ámbito
de la música, lo cual se confirma en un texto de Demetrio, HEpl ¿ppi]1/cÉac,
71:
dv Aíiyi5rrmcoí Sé icai mo% OEoÓ<2 PIIt’0O<2I. Síd 7(01) ErTa
4)o1)fl¿vTÚJV OL [CpEi<2, d4)Ebl<2 UXOVVTE<2 (1uJTÚ ical. dVTl aúXoii> icat ÚVTl
KI.Gapa<2. 701>7(01) TC~1/ ‘yp(tggdTCoV ¿ 1]XO<2 dKoCEmaL 11¶’ EU4)CO1/(O1<2, (O<2TE ¿
deaLp(B1/ 7911/ <2’LYyKpOlJlCI.1) o~5év dXXo 91 g¿Xoc dmEXvWc ¿~aLpEL 7011
Xóyou ical goucav.
1. 3. B. EL INSTRUMENTO CON EL QUE ORFEO ACOMPAÑA SU
CANTO
1 ~.
Se designa con estas palabras:
a) KLeáoa/ KL&WLC
:
Laprimera aparece en Eurípides, Hyps., 1622-3 (fr. 123 Cocklet 74);
en Diodoro Siculo, III, 59, 5 (el pasaje remonta a Dionisio Escitobraquión);
en Nicarco, A. P., VII, 159; Favorino de Arlés, Corintíacas, 14-15;
Pausanias, X, 30, 6; Luciano, Fugitivi, 29; “eiusd.”, Imagines, 14;
Filóstrato el joven, Im., 6, p. 871 Olearius (donde se menciona también el
plectro, 70 rXfiKTpov, y las cuerdas, 01 gÍTOL), e “ibid.”, 11, p. 881
Olearius. En este último pasaje, las pulsaciones de las cuerdas de la cítara se
denominan KpOvgaTa, con una raíz que es la primera vez que encontramos,
aunque, con ese sentido, se encuentra ya en Platón y Aristóteles, si bien no
referida a Orfeo. Esa palabra, icpol4iCtTU, referida a Orfeo, aparece luego en
173 Hay que observar también que la lira no acompaña el canto oracular de la
cabeza de Orfeo, tras su muerte, y no nos consta que, p. e., el canto de la Pitia
fuera acompañado.
174 Calificada con el adjetivo ‘Actdc: be ahí un testimonio de la influencia del
Próximo Oriente sobre la música griega antigua; cf. Ps. Plutarco. De mus., 1133
c: EKX1jOfl 8’ ‘Actác Btá 76 icc~pi~cOaí 701K Acc~¿ovc aúmfjt KLOapbRBoÚc, npóc Tflt
‘Actat icamotKoiivrac. Cf. Hesiqulo. s. u. ‘AcLác’ 1] >ctOdpa &á 70 ¿y ‘Actat cúpfjc6at
(vid. Funaloil, M. P., 1978-9, p. 4621.
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Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin (t. 35 Kern); en Eusebio de
Cesarea, De laudibus Constantini, 14, 5, y en Teodoreto de Cina,
Graecarum affrctionum curatio, 3, 29. También aparece en A. O., vv. 965-
6; acerca de este último contexto, hablaremos más abajo. Por último, en
Menandro el rétor, De epidicticis, II, 443, Pp. 216 y ss. Russell-Wilson,
encontramos el verbo l¡X91rno, referido a la pulsación de las cuerdas de lira.
También hablan de la ¡cL6dpa Himerio, Or., 38, 83 y Ss.; Libanio,
Epist., 143, 3; Gregorio Nazianzeno, Contra Iulianum imperatorem, 1
(discurso IV, PO, 35, 653); “eiusd.”, Carmina quae spectant adalios, PO,
37, 1535, y Teodoreto de Cirra, Graecarumaffectionumcuratio, 3, 29.
KL@ápI] aparece en Hermesianacte, fr. 7 Powell, y. 2, y Apolonio de
Rodas, 1, 540; A. O., y. 42; ibid., y. 72, ibid., y. 265, e ibid., y. 707.
Kíflapíc se encuentra en Eurípides, Hyps., c. 259 (fr. 63 Cockle).
Hay que señalar que, de las tres formas señaladas (IcI.Gápa, icí6cip~, IcLOapI.c),
la última es la que primero se atestiguaen griego1 75
Al mismo instrumento apunta el hecho de que se aplique a Orfeo el
verbo ici.eapíh3.o, en Eurípides, Ba., 561-2; Paléfato, XXXIII (Pp. 50-5 1
Festa); Hermesianacte, fr. 7 PoweIi, y. 7; Buteenio, Pardfrasis de los
“Iheriaca”, de Nicandro, p. 44, lin. 19; A. O., y. 408, y en la Novela de
Alejandro (recensión E), cap. 12, sección 6. Su arte se denomina
KLOpCOLSÍG, en Platón, lón, 533 b, y icI.6apL<2TU<2, en Fanocles, fr. 1
Powell, y. 21, y a él mismo lo llaman KLGGpCÚLSÓc Platón, Smp., 179 d, y
Menandroel rétor,Deepidicticis, II, 392, 19 y ss., p. 122 Russell-Wilson.
Un derivado de KLGaptlOLSóc es Kí6ap.oLSéo, que aparece por primera vez en
Pausanias, IX, 17, 7. Finalmente, podemos ver una alusión a la citara en el
fr. 128 c Snell-Maehler, de Píndaro, donde, a la vista del escolio que lo ha
transmitido, debemos entender xpucatop como “el de áurea cítara” (ver
nuestra discusión del texto, en el apdo. 1. 1. 1.).
b) Xúpaln, con forma ática o jónica, en Apolonio de Rodas, II, 928-9;
Fanocles, fr. 1 Powell, y. 16; Daniageto, A. P., VII, 9, 8, y Antípatro de
175 Según Chantraine, P., 1968 y ss.. s. y., ictOapa se formó sobre KCOciptc por
analogía con Xúpa. Parece, por otra parte, que la KtOaptc no debe ser confundida
con la KLOdpa: ésta última es la “cítara de concierto”; KtOaptC (p. e.. en II., XVIII,
570; Od.. 1, 153-5; HImno homérico a Hermes, y. 499) designa la lira tal como
la habla inventado Hermes.
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Sidón (prob.), A. P., VII, 10, 8. También en Ps. Plutarco, Sobre los ríos,
III, 4; Luciano, Adversus indoctum, 109-11 (donde se habla asimismo de las
cuerdas de la lira, xop5a<, que resuenan con el embate del viento); XCpp, en
Ps. Luciano, De astr., X; Xúpa, en Nicómaco de Gerasa, p. 266, 2 (t. 163
Kern), donde se especifica además que consta de siete cuerdas, y en U-
Calístrato, 7, 2, donde se indica que el instrumento tenía nueve cuerdas, ev
como en Ps. Eratóstenes, Cat., 24. Con la misma forma ática, en Flav¡o
U-
Filóstrato, Her., pp. 44, 28 a 45, 3 De Lrnmoy; Menandro el rétor (&
epidicticis, II, 443, pp. 216 y ss. Russell-Wilson); Himerio, Or., 24, 39 y ev
Ss.; “eiusd.”, Or., 26; “eiusd.”, Or., 46, 33; Eusebio de Cesarea, 11k ev
laudibus Constantini, 14, 5 (donde se habla de las cuerdas, ~op5aii, como en
e’
Ps. Eratóstenes, Cat., 24, y del plectro, nXflicmpov); Gregorio Nazianzeno,
Orationes, XXXIX, 680 (PU, 36, 340; t. 155 Kern), y Juliano, Or., IV
(VIII), 240 b. —,
e’
Además, se aplicaa Orfeo el adjetivoXpucoXúpac, en Ps. Aristóteles, e’
e’
Peplus (p. 575 Rose), y. 48; el mismo adjetivo, con la forma jónica U,
XpUCoXUP1]c, se encuentra en Lobón de Argos. fr. 508 del Supplementum U,
Hellenisficum (A. P., VII, 617). También hay un testimonio en el que Orfeo e’
es el sujeto del verbo XvpL~a, en Novela de Alejandro (recensión A), 1, 42, e,
ev
6-7. Tenemos un compuesto de Aúpa y doíSñ, Xvp.oíbía, en Calfstrato, 7, 4.
e
c) pjjgy~, en Apolonio de Rodas, 1,31 y 512; II, 161 y 704; IV, 906, 909 e,
y 1194. Luego, en A. O., y. 251, e ibid., y. 419, y. 605 y y. 1001. e’
e’
También se refiere al mismo instrumento el sustantivo 4)opgI.’yicmdc, e’
e’
aplicadoaOrfeo en Píndaro, P., IV, 176, y el verbo 4)opgCúo, en Apolonio e,’
de Rodas, 1,569, y IV, 1159, y enel Epitafio de Bión, y. 124. e,
e’
d) y¿Xuc: Timoteo, Los persas, y. 235 Janssen; Fanocles, fr. 1 Powell, vv. ev
12 y 19; A. O., y. 88; ibid., y. 432, e ibid., y. 1002. e,
ev
Estos instrumentos tienen en común, ante todo, ser de cuerdas e’
pulsadas, (no frotadas, como las de un violín), sujetas entre una caja de U’ev
resonancia y una barra horizontal sostenida, a su vez, por dos brazos, rectos U,
o curvos, fijos en la caja de resonancia. Según la forma de esta caja de e’
resonancia, se habla de: e’
e’
-“Liras de caja” o “citaras” con caja de resonancia cilíndrica o de base e’
e’
cuadrada o rectangular. La denominación más antigua de estos instrumentos
ev







probabilidad, poranalogía con la última sílaba de Aúpa. La cítara176 constaba
de una caja de resonancia de fondo píano, de la que partían dos brazos curvos
(r¡ñxcí.c). Estos brazos estaban unidos, a media altura, por un travesaño
llamado ~iáyaco bien gayáSLov; todos estos elementos eran de madera,
aunque no sabemos con precisión de qué clase de madera. Al g&yas se
sujetaba un extremo de las cuerdas del instrumento, por medio de clavijas
llamadas KoXXOT¡e<2 o icóXXa~oí. Dichas clavijas se recortaban en una piel
gruesa de cerdo o de buey (vid. Hesiquio, s. y.); en una época posterior, los
icóXXo¡¡ec se hicieron de madera o metal. Las cuerdas se anudaban alrededor
de esas clavijas, que, clavadas en el gáyac, podían ser giradas para aumentar
o disminuir la tensión de la cuerda (vid, escolio a Aristófanes, Ra., 574 c).
El otro extremo de esas cuerdas se anudaba en la caja de resonancia, en una
zona llamada xopSómovov. Las cuerdas (xopSaí, 1)Ei~pa) se fabricaban con
tripa de ovejao con tendones o nervios del mismo animal; no tenemos datos
precisos sobre cómo se trataban esas materias primas, para fabricar con ellas
cuerdas de igual diámetro, aunque, a partir de la fabricación de cuerdas de
tripa para violines, etc., podemos suponer que se las cocfa, para eliminar la
grasa, se las dividía en cuatro tiras y se las sumergía en un baño de natrón. El
número de cuerdas, en época clásica, era de siete uocho; en época posterior,
pudo llegar a ser mucho mayor. Las cuerdas se pulsaban con los dedos; para
obtener ciertos sonidos, se podía pulsar sólo un segmento de ellas, que se
delimitaba sujetándolas mediante el nXfpcTpo1/. Éste era de marfil, madera o
cuerno; constaba de un pequeño mango y un extremo recortado en forma de
hoja de trébol.
El instrumento que acabamos de describir tenía unas dimensiones que
podlan hacerlo bastante pesado (sobre todo teniendo en cuenta la costumbre
de decorarlo lujosamente), por lo que, para que el ejecutante pudiera
mantenerlorecto mientras lo tocaba, tuvo que llevar una cincha de cuero o de
tejido (mEXagÚSv, dop-rñp), situado a la altura a la que los brazos se unían a la
caja de resonancia.
-“Liras de cuenco”, con caja de resonancia formada por la concha de una
tortuga, con una piel extendida sobre ella, y con brazos curvos, como la
descrita en el Himno homérico a Hermes. Se las denomina indistintamente
Aúpa ox¿Xvc’77.
176 Vid. Bélis. A., 1995,
177 Para las peculiaridades de estos instrumentos, remitimos, a modo de
introducción, a los apartados corespondientes de Bragard, II., y De Hen, F. J.,
Todos estos nombres, quizá con la excepción de xdXuc, son de
etimología desconocida, y suelen interpretarse como préstamos de lenguas
orientales o mediterráneas prehelénicas178. Acerca de 4)ép~ivy~, diremos que
Chantraine (1968,s. y.) aísla en su final el mismo formante que en ci5píy~,
caXT¡L’y~, que él llama “expresivo”, y que A. Walde y 3. Pokorny’79
proponen una relación con ai. bhramard-, masc., = “abeja”, cf. alto alemán
moderno “brummen”, = “zumbar” ~ En cuanto a x¿Xuc, Chantrainet5t
considera la posibilidad de relacionarlacon la misma raíz que aparece en aesl.
nua’u (cf. ruso moderno xeAéHbIi4), lo que vendría motivado por el color
predominante en el caparazón de la tortuga.
Además de lo dicho, el instrumento de Orfeo se denomina
genéricamente 6pyavov, en Eusebio de Cesarea, De laudibus Constantini,
14, 5. En las partes segunda y tercera, estudiaremos, a la vista de sus efectos
mágicos, las creencias de los antiguos acerca de la lira.
Por último, hay un testimonio aislado (A. O., vv. 965-6) en el que
Orfeo aparece golpeando (icpoikw) una placa de bronce, en el curso de una
ceremonia de evocación de deidades infernales. Antes encontrábamos la raíz
de Icpo~xú en otros textos, en los que se refería siempre al instrumento de
cuerda pulsada que es típico de Orfeo (vid., en este mismo apartado, 13. a.).
Que Orfeo golpee una placa de bronce, en esa ocasión, obedece más a la
faceta de sacerdote y de iniciador de rituales que a la de poeta-músico, según
creemos, aun cuando ambas facetas estuvieran unidas. Y tiene que ver, desde
luego, con los cultos de ascendencia frigia, como el de Cibele, o con el culto
de Dioniso, del que Orfeo pasaba por ser el fundador182. En esos cultos, la
música de instrumentos de percusión -a la que se refería, en un principio, el
1973. y de VV. AA. (Diagram Group). 1976. Para más detalles, son excelentes
Maas, M., y Mclntosh Snyder, J., 1989; West. M. L., 1992, Pp. 49-70, cuya
clasificación hemos seguido aquí, y Bélis, A.. 1995.
178 Vid. Chantralne, P., 1968 y ss.. s. uy.
179 1927-32. II, p. 202.
180 Vid. otras hipótesis en Frisk, H.. 1960-70, s. u.
1968 y ss., s. u.
182 Acerca de la música en esos cultos de ascendencia frigia .ascendencia que
también se da en el caso de Dioniso-. vid. Thiemer, H., 1979, PP. 38-50. Para




















































verbo icpolSELvt83- era muy importante, como veremos en la cuarta parte de
este trabajo. También veremos allí que la resonancia del bronce era, en las
creencias de los antiguos, la más adecuada para tratos con el más allá, por lo
que cabe la posibilidad de que este testimonio de las Argonduticas órficas
esté más cerca, a pesar de su tardía cronología, de ciertos orígenes étnico-
religiosos del mito de la magia musical de Orfeo, orígenes que habrían sido
silenciados por una temprana aproximación de Orfeo al ámbito de Apolo’84
cuyo instrumento era la lira o la cítara (vid. Píndaro, fr. 128 c Snell-Maehler,
yP., IV, 176).
En las fuentes latinas, los nombres del instrumento de Orfeo son, con
la excepción de testudo y defldes, préstamos de los nombres griegos:
a) Cithara, en Virgilio,Aen., VI, 120; Ovidio, Mel., XI, 18; Higino, Fab.,
XIV, 27, y CCLXXIII, 11; Séneca, Med., y. 357; Marcial, XIV, 165;
Plinio, NH, IV, 42; Silio Itálico, XI, 471; Claudiano, De raptu Proserpinae,
II, praef., y. 6, y Lactancio,Inst. div., 1, 22, 15-17. Al mismo instrumento
se refieren los pasajes que llaman a Orfeo citharista:Higino, Fab., XIV, 1, y
Marciano Capela, 1,3, y IX, 927.
b) Chelys: Séneca, Herc. Oet., ~‘v.1034 y 1064; Estacio, Silv., V. 3, 271;
Avieno, Aratea, 632; Claudiano, De raptu Proserpinae, II, praef., y. 8, y
Sidonio Apolinar. Cara, VI, y. 1.
c)Fides: vid. Virgilio,Aen., VI, 120; Horacio, Carm., 1, 12, 11; “eiusd.”,
Carm., 1, 24, 14; Nemesiano, Buc., 1, 23 y Ss.; Sidonio Apolinar, Carm.,
VI, y. 5; Marciano Capela, II, 212, e ibid., VI, 656. Puesto que no se trata
de una transcripción directa de un nombre griego, juzgamos interesante añadir
una breve nota sobre la etimología de esta palabra. Normalmente se pone en
relación esta palabra con el término griego c4)LS~, citado por Hesiquio como
183 Aunque no hay que olvidar que las cuerdas de la lira también son
percutidas, no frotadas, y que KpOlJÚ) también se refiere a la pulsación de las
cuerdas de la lira.
184 Como veremos en las siguientes partes de este trabajo, los efectos de la
música de Orfeo también se sitúan ante todo en la órbita de una estética
apolínea, quizá con la excepción de los testimonios de Eurfpides. Vid. Ziegler, K.,




equivalente a ~opS~1 85~ Es por otra parte muy interesante la sugerencia de
Vani&k’86: este autor hace remontar a esa raíz tanto el gór. ga-binda (cf.
alemán moderno “Gebinde”, “Band”, etc.) como cl lat. fides, ~ei y cl fides,
-ium que nos ocupa y al que él da el sentido originario de “cuerda”,
U’
coherente con las palabras germánicas ga-binda, “Gebinde’, etc.
U-
9,
d) Lyra: aparece en Ps. Virgilio, Culex, 276; Ovidio, Ars am., III, 321; U-
“eiusd.”, Met., XI, 11, 50 y 52; Propercio, III, 2, 3-4; Higino, Astr., II, 7,
1; Manilio, 1, 324; Séneca, Med., y. 349; Claudiano, Derapta Proserpinae,
U-
II,praef., y. 14, y “eiusd.”, Carminaminora, 31 (40), v.G. 9:.
U’
e) Testudo se encuentra en Virgilio, Georg., 1V, 464; Valerio Paco, 1, 187 e,
y 277; Claudiano, PanegyricusManlii Theodori, y. 252, y Marciano Capela,
IX, 906-8. Dado que el significado principal de testudo es “tortuga”, el uso e’
U”
como denominación de la lira supone un cambio semántico parecido al que U’.
encontrábamos cuando, en griego, se designaba el instrumento con el nombre e,
x¿Xuc. Quizá no sea sólo casualidad que el nombre que más relación guarda e’
con la naturaleza aparezca en las Geórgicas: Segalt87 ha hecho ver cómo U”
U,Orfeo, en el libro IV de las Geórgicas, representa la comunión con la
u,’
naturaleza18 8, y esa denominación puede estar relacionada con el uso que se ev
hace del personaje. Por supuesto, también hay que tener en cuenta U’
motivaciones de índole estilística y métrica para el uso de determinadas e’
u,
palabras, y, en cualquier caso, en los otros pasajes en los que aparece la e,
palabra c/zelys, no es porque se trate de la armonía entre Orfeo y la naturaleza. e’
e,
Las cuerdasdel instrumento se designan, bien con el préstamo griego e’
chordae (Ovidio, Met., X, 145; Séneca, Med., y. 626; Servio, sch. a e’
e,
Virgilio, Aen., VI, 645, ySidonio Apolinar- Carm.. VI, y. 30), bien con
e.
las palabrasfila (Ovidio, Mel., X, 89, y Claudiano, De raptu Proserpinae, e,
II, praef, y. 14) o nervi (Ovidio, Met., X, vv. 16 y 40; “eiusd.”, Met., ev
XI, 5, y Silio Itálico, XI, 459). El plectro recibe los nombres de plecírum ev
ev
e,
185 VId. Walde, A.. y Hofmann, J. E. ~i9a8-íg58. y Ernout. A.. y Meillet, A., U’
~1967, s. y. fldes’, que remiten a la bibliografía indicada en las notas de M.
ev
Schmidt en su edición de Heslquio, s. yy. c4Á8~, c«Bec: esa formación de plural
heteróclito permitirla oponerse a los inconvenientes derivados del distinto tipo e.
fiexivo de lat.ftdes, -Ium -“pluralla tantum”- frente al griego c4ÁSri. e’
186 1881. sub rad¡ce “thid-’. ev
e
187 1989, Pp. 36-53 (esp. Pp. 45-6). e,







(Séneca, Mcd., y. 626; Estacio, Silv., II, 7, 44; “eiusd.”, Silv., V, 1,
204, y SiNo Itálico, XI, 474) o pecten (Virgilio, Aen., VI, y. 647;
Claudiano, De raptu Proserpinne, II, praef, y. 14; “eiusd.”, De consulatu
Stilichouis, II, y. 172, y Epithulwniumde nuptiis Honorii Augusti, y. 235,
y Sidonio Apolinar, Carm., VI, y. 5). Las cuerdas también se pulsan con los
dedos (digitis, en Virgilio,Aen., VI, y. 647).
1.3. C. UN ARTE DE LA PALABRA.
Junto a las referencias al canto y a su acompañamiento instrumental,
tenemos también otras que insisten en el arte de Orfeo como un arte del
lenguaje, al que se alude mediante las siguientes palabras:
a) d’yopcúw: A. O., vv. 332 y ss.. Tenemos el compuesto uapa’yopáo, en
Apolonio de Rodas, IV, 1410.
b) vXGcca: Eurípides, Mc., 357, sin connotaciones musicales, pero si
relacionada con la comunicación verbal, como la siguiente.
c) ~y~: Con grado Io/, tenemos X&yoc, en Eurípides, 1. A., 1211, y en
Heráclito el pararadoxógrafo, XXIII (p. 81 Festa). Debemos llamar la
atención sobre el hecho de que, en ambos textos, no aparece la música, stricto
sensu, como el medio de Orfeo para hechizar a la naturaleza, sino la palabra
(X6yoc), con la que se ejerce una acción propia de la retórica sofística
(rcCOctv). Que la persuasión por la palabra era uno de los caballos de batalla
de los sofistas, puede verse en una frase de Gorgias, Hel., 13: Etc X6’yoc
‘rroXtv óxXov trcp4sc ¡cal. ~TTELCCTéxvnL ypa4ctc, OUK dXrl6cLaL Xcx6cLc,
y cf. Platón, Grg., 452 e, donde se dice que lo más importante es persuadir
con la palabra: 70 p.cytctov dya0óv ... ‘it rc(6ctv ~ywy’ otóv T’ ctvat
Tote X¿yotc ícrn. dv 8iicacr~pCot BLKGCTÚC ica dv POVXEV’rflpUo[
pouxEu-rac ¡caL dv ¿ICKXflCLa[ c¡cIcXflClacTac KW. dv dXXO[ cuXXóymi 1TUVTL,
ocac dv TTOXLTLICÓC cúXXo’yoc y(yvrp’at. En el pasaje de Eurípides, lo que se
destaca es el poder de convicción de Orfeo. Eso fue objeto más de la atención
de los maestros de retórica que de los músicos; pero 5ega1189 ha señalado
que, en la poesía dramática del s. V a. C., Orfeo es un ejemplo de la fuerza
189 1978, p. 34 deI libro de 1989.
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1.3. C. UN ARTE DE LA PALABRA.
Junto a las referencias al canto y a su acompafiamiento instrumental,
tenemos también otras que insisten en el arte de Orfeo como un arte del
lenguaje, al que se alude mediante las siguientes palabras:
9:
9,a) 4y~g~~: A. O., vv. 332 y ss.. Tenemos el compuesto Trapayop&o, en
U-Apolonio de Rodas, IV, 1410.
9:
b) y’A&cca: Eurípides, Ale., 357, sin connotaciones musicales, pero sí —
relacionada con lacomunicación verbal, como la siguiente.
U-
e) X&vw: Con grado /0/, tenemos Xó’yoc, en Eurípides, L A., 1211, y en
Heráclito el paradoxógrafo, XXIII (p. 81 Festa). Debemos llamar la atención U’
U’
sobre el hecho de que, en ambos textos, no aparece la música, stricto sensu,
como el medio de Orfeo para hechizara la naturaleza, sino la palabra (Xóyoc), e’
con la que se ejerce una acción propia de la retórica sofística (rd0ctv). Que U’
U’,la persuasión por la palabra era uno de los caballos de batalla de los sofistas,
U’
puede verse en una frase de Gorgias, fIel., 13: etc X&yoc roXin’ óxXov U’
trcp~e ¡cal. ciracc TCXVflL ypa4ríc, oú¡c dX~OcLat Xcx0cíc, y cf. Platón, U’
Grg., 452 e, donde se dice que lo más importante es persuadir con la e’
epalabra: -it ~iéytc-rovdyaeóv ... -i-o rret0civ tyúry’ otov T’ avat roic
e’
XÓ’yotc KW. dv Sucac-rriptoi BL¡cac-r&c KW. dv ~ouXcur~p(w¡.~ouXcurác ¡cal. e
dv ¿KKXTjciiat ¿KKXflCLacTÚc Kat dv dXXwt cuXXóywt nutrí, 6cnc dv e
rroXtnicóc cúXXoyoc ‘yLyv~-rat. En el pasaje de Eurípides, lo que se destaca ev
u,
esel poder de convicción de Orfeo. Eso fue objeto más de la atención de los
e’
maestros de retórica que de los músicos; pero Segal189 ha señalado que, en e,
la poesía dramática del s. y a. C., Orfeo es un ejemplo de la fuerza e,





Como ya apuntábamos en la introducción, la palabra, en la e,
antiguedad, constituía también un hecho musical. Cabe decir que la ev
predominante naturaleza melódica del acento griego, y el valor fonológico de e’
e,la cantidad, difuminaban la frontera entre el canto y la elocución normal,
independientemente de que, como sabemos, el acento melódico no fuera un e,













Tpa’yLKoUC IToLflTUC, Kp¿~ov Sé Xa~¿vTa etc &Oúpcqiflov Lxpricaceaí]
dyayciv. dOVTUL S¿ 1(01 TflI) KpoOCLV 71W viro TI)1) tót8pi~ 701370v
1T~(0TO1) EUpCLV, TOIJC 6’ dpXatouc rraVTa iipocxopSa Kpoúctv.
El sonido de la palabra, en cualquier caso, formaba parte del material
con el que trabajaba el “poeta-músico”, por lo que Píndaro, O., III, 8-9,
puede declarar que va a unir, para el hijo de Enesidamo, la formingc de
varíados sones, el clamor de las flautas y la disposición de las palabras
(4n5p~í’yyd TC rroi¡ciXó’yapuv Kat ~oáv rn5XÚ.3v ¿‘u&ov TE O¿cív), y la
prosodia y la métrica cuantitativa eran también un hecho musical195.
Aristóxeno, Fr. Par., p. 27, 4 y ss. Pighi, dice que tres son las cosas
susceptibles de ordenación rftmica: el lenguaje, la música y los movimientos
del cuerpo (Tpía dcl TU ~uO¡uCó¡icva,Xé~íc, iÁXoc, KLVrICIC c(n~1aTLKr),
dicre &aíp~ceí 701) XPÓVOV i~ ktv X¿~c 70W G1JTflC I¿pCC[V otov
ypáp4lací KGt cuXXa~các KW. í5óiací ¡cal. 1TcIcL TOLC 7010UT01C té Sé
iÁXoc ToLC aurou 46óyyoíc Te icd &acrfliacív~ 1~ Sé KLV1)CLC C¶J.eLOLc
TE KW cxi~iiací Ka?L CL TI 70101>70 ¿CTL KLVT1CCOJC ~EpOC CiTY TOUTOLC). Y
Dionisio de 1—lalicarnaso, Comp., 11, estudió el aspecto melódico de la
elocución normal, según veremos en II. 3. 13. 2. 1. Además, como vamos a
ver en seguida, Esquilo atribuye a la palabra efectos afines a los de la
música’96, y, en generai, como ha dicho Moutsopou]os, “para los trágicos,
la música de las palabras seconfunde con la músicapropiamente ~
Se ha hablado, por otra parte, de la presencia, en época arcaica, de
una producción lírica frente a una poesía hexamétrica para recitar, no para
cantar: ambas formas proceden de una poesía épica cantada, probablemente
de época micénica.198 No obstante, Terpandro parece haber puesto música a
los hexámetros homéricos, tomados como dos ¡ctoXa KaT’ ¿vóirxíov de los
que eran usuales en la poesía citaródica (Ps. Plutarco, De mus., 1132 Wc: ot
XeXup.Évrjv 8’ CLVOI[ 7(0V 1T~0CL~Yfl1CV(0V 71)1) 7GW TfoLfl~IdT(0V Xé&u ~n
ULCTpOV oi5¡c 4~xoucav, áXXÚ ¡ca6árrcp <mv’ Crqcc~ópou re ¡cal. rWv
dp~aímv 1132.”C’.1 kEXoiT01~v, oY irotoDvmec CIIT] TOUTOLC
TrepLeTL6ecalr 1(01 ‘yáp TÓV Tépiravbpov ~lm ¡ci6apúotSi¡cwi> TrOLflTT)V
aura VO[IOJV, Ka7a voI.LoV CICaCTOl) 70W ElTECL 70W ¿alJTOO KW. 70W
195 Cf. Dionisio de Hailcarnaso. Comp., 11, y vid. Stanford, W. B., 1967; Allen,
W. S., 1973, C5~. pp. 230 y ss., y Zaminer. F.. 1989. p. 122.
196 Vid. Moutsopoulos, E., 1959 b.
197 Moutsopoulos, E.. 1962, p. 398.




‘O~n’~pou kCXu TrepLrLO¿VTU dí8eív dv rok dy~cív). También Estesícoro
parece haber revestido el verso épico con modos propios de la lírica coral
(vid, el pasaje del Ps. Plutarco, De mus., 1132 b, citado más arriba, y U-
Quintiliano, X, 1, 62: Slesichorutn quam sil ¡¡¡genio validus maleriae quoque
U’
ostendunt, maxima bella etclarissimos canenlein duces el epici carminis onera
lyra sustinentern). Y creemos que la poesía y la música comienzan a separarse 9:
en el momento en el que se concede un predominio al significado o al
U’
significante, o bien a la función representativa o a la expresiva y a la mágico-
encantatoria. U-
U-
Pasemos, ahora, de esas observaciones generales, a los textos
trágicos en los que Orfeo es un ejemplo de la fuerza persuasiva de la palabra.
U’Hay que observar, de entrada, que ya Esquilo concedió parecidos efectos a la
e,palabra y a la música1 99• En efecto, Esquilo (para quien Orfeo lo atraía todo
gozosamente con su voz, fjye ncivr’ diré 4eoyyflc xap&, en Ag., 1630) 9’
habla de los efectos mágicos de la música, en Ag., 1418 (el sacrificio de
e.
Ifigenia ¿irnt8óv OpT]LKtÓJV d~pxirov, e. d., sirvió de encantamiento contra
U’
los vientos tracios). En Eum., 649 dice que Zeus no inventó ¿irwíbaí contra
la muerte. En esa misma tragedia, el coro de las Euménides afirma que su e’
himnoencadenará a Orestes (Eum., 306: f5iwov 8’ dIcoÚcflL róvbe 8¿cpiov U’
e.
c¿Oev). Lo compara el susurro de la brisa entre los juncos con una melodía u’
que atrae el sueño (Ps. Esquilo, Prom., 574-5: óré U ¡c~p6irXacroc óro~á e’
86vcu~ ¡ dx¿rac 1rnvo867av200 v¿iioV). En esa misma tragedia, vv. 172-4, e’
las ¿irwí6aí podrían tener un valor persuasivo que se describe en términos e’
e,
mágicos (¡caí ~‘ o&n ~.ieXvyXíkcotcira6oDc ¿naoí8i$ctv ¡ O¿X~cí). Pero u,
esos mismos efectos los tiene también la palabra: cf. Eum., 81-2 e’
(6eXicr~ptouc k<eovc) y Suppl., 446-8 (iccil ‘yxoScca ro~eucaca g~ e.
e,





20’. sobre la base de hechos léxicos, permite ver e’
cómo ese poder de la palabra -apoyado, en buena medida, en su valor e’
sonoro- aproximaba a Orfeo y a los sofistas. Y. en general, Burkert ha e’
u,
descrito202 la relación entre el ‘y6~c y el sofista, en la que es muy interesante u,
ev
199 Vid. Moutsopoulos. E., 1959 b, esp. p. 19, n. 1. e
200 inrvoSóTav S et paene omnes praeter Q: -bérav Q: -Xtrav Hartung, adnuitque e,
ev
West.
ev201 1978, Pp. 10 y ss. del libro de 1989. ev







observar la atención que éste prestó a uno de los medios de aquel (las
¿rrmíSaí). P. e., Gorgias, Hel., 10, dice que los ensalmos tienen un divino
poder de causar gozo o aliviar la pena, de hechizar y persuadir:
a~. -yúp éVOeoL Síd XÓyWV ¿irmíSal ¿ira’ycúyot ‘¡~Sovfic, dira’ycú’yoi Xúrpc
yLVOV7aL~ CUYYIVOkCVYl ‘yap TQL S6~pí rfic tuxflc Ii ÓUVC4ILC TflC
cir(oLSpc ¿0eX~e KW. CirELCe ¡cal. p.erccrflcev aUTflV y01)TCLGL. ‘yopmctac
Sé ¡ccá vaye(ac SLccat 7EXVW. eUPT1V7GL, Ql eLCí i4iuxnc Ú~apr$1ara KUL
Só~~c dirarfl[.taTa.
Y, en varios pasajes platónicos, se registra la conexión entre la magia
y la retórica, a través de las trrwí8aí: esos ensalmos, que se usaban contra las
picaduras de escorpión (Platón, Euthd., 290 a), se designaban con una
palabra de la misma raíz de la que emplea Menón para decirle a Sócrates el
efecto que le causan sus palabras (Platón, Men., 80 a): T2 Cú5icparec,
T1KOUOV [.1EV¿‘yOJ’yC irp’tV 1(01 cuy’yev¿c6cit coi OTL CV Ou&V dXXo fl atrróc
re diropetc KW. TOVC cixXouc rroíeic drropeIv~ KU’L vOy, dic ‘y¿ LIOL 8oicc~c,
yo~rei>etc ~ie¡cal. 4>appdrreíc ¡caL dTCXVdiC KUTC1TaLSeLC. Y la misma
palabra designa las fórmulas para atraer las almas de los muertos y para
persuadir a los dioses, cuando Platón, Leg., 909 b, alude a roúc Sé
te6vewrac 4ác¡covrec ~vxayw’yetv Kw. Geoic uiríc>yoú~.ievot ire(GCLV,
dic 6uctaíc re ¡cal euxcLI.c ¡cal cnníSatc ‘yoflrcuovrec.
También ha puesto Segal de relieve203, con gran acierto, cómo lo que
Platón dice de Orfeo, en general, viene condicionado por una visión del
cantor como sofista204. Ello se ve sobre todo en el relato del fracaso del
cantor en el reino de Hades (Smp., 179 d), en el que puede haberse
resumido el argumento de una tragedia perdida, quizá la de Aristias, titulada
precisamente Orfeo 205, Por el contrario, uno de los textos con los que se ha
intentado apoyar la hipótesis de que Orfeo triunfara en su descenso al Hades,
203 1978. pp. 16 y ss. del libro de 1989 (= pp. 296 y ss. de ¡a traducción
italiana). Acerca de la asociación entre Orfeo y los sofistas, vid., p. e., Platón,
Pi-t., 316 d, y Bernabé, A., 1998.
204 Y, a la inversa, se compara la elocuencia de Protágoras con los encantos de
la música de Orfeo, en Platón. Prt., 315 a.




9:procede ... de un sofista, Isócrates (XI, 8: ¿~ “A8ou TOlJc rc6veúrac
dvfyyev2 06).
A la inversa, Platón describió la persuasión y la coacción que ejerce el
legislador sobre los hombres más fuertes y poderosos -para que su fuerza no
9:
aniquile a los débiles-, con los verbos Ka7eiráL&o y yOflTeUG), y compara a
U’
esos hombres más fuertes con leones (Platón, Grg., 483 e-484 a207). Y
esos verbos ¿ircftSw y yoflrel3G) pertenecían al camposemántico de la magia
-y el primero, al de la magia musical- en el que se sitúa Orfeo: para ¿1TÚL&O, U’
U’
vid. Eurípides, L A., 1212, y, para la raíz de yo~reúúo, Estrabón, fr. 18 del
U’
libro VII. Coherentemente con todo ello, Platón se sirvió de motivos de las
leyendas de Orfeo para expresar procesos típicos de la sofística: en Frí., 315 U”
9’
a, compara la elocuencia de Protágoras con el encanto de la música de Orfeo.
Y la comparación de los hombres más fuertes con leones a los que las leyes 94
impiden aniquilar a los débiles -una preocupación típicamente sofística-
reaparece en la interpretación alegorista del motivo de Orfeo encantando U’
U’
fieras: como veremos más detalladamente en las partes segunda y tercera de —
este estudio, desde Paléfato, XXXIII (PP. 50-51 Festa), se tendió a e,
interpretar ese motivo como alegoría de una función civilizadora de Orfeo. U’
¿Podemos pensar, pues, que tal interpretación surgió a partir de los
e’
problemas planteados por los sofistas? Tendremos ocasión de comprobar que e’
esa manipulación del mito podía basarse, al menos en parte, en ideas propias e’
de las iniciaciones mistéricas208; en cuanto a las afinidades que hemos e’
e’hallado con el pensamiento sofístico, y sobre las que volveremos en las panes
segunda y tercera, creemos que se deben a un fenómeno descrito por u,
Burkert209, que también analizaremos en profundidad más adelante: la ev
sustitución del ‘y6~c, iniciador en los misterios, porel sofista. U’
e,
Esta relación del cantor con el sofista merece todavía algunas e’
e
observaciones. Empezaremos por señalar algo que es bien conocido: que los
mismos sofistas sintieron su actividad como una prolongación de la poesía, y u
e’
206 Vid. Ziegler, K., 1939, col. 1.273: Linforth, 1. M., 1941, p, 21; Gral. E., e’
e’
1987, p. 81: Di Fabio, A., 1993, p. 207: Heath. J., 1994, y Riedweg, Ch.. 1996,
e’
pp. 1.259-60. ev
207 1TXáTTOVTCC TOUC ~CXTí1CTOUCKU’L ¿ppo4lcvccTdTOVC 1’fltWl) QÚT(jV, ¿K Wow e
XOIIPdVOVTEC, ¿icrcp X¿oirrac, KUTE1TqBOVT¿C TE icat yo~TflovTec KaTabovXoÚ¡Ic9a e,
e,
icaL TOUTO CCTLV 70 KUL ré bÉKatov.X¿yovxcc tk~r¿dgoir~pt~ —
208 VId. Eisler, R., 1922-3, pp. 61 y ss. e,







que la atención que prestaron a los poderes de la palabra, al aspecto formal
del lenguaje y a la función impresiva de éste, los situaba en la misma longitud
de onda de los poetas2 10 Este hecho es especialmente fácil de reconocer con
la perspectiva de la concepción “formalista” de la literariedad; pero los
sofistas ya fueron conscientes de ello, y no hay más que ver cómo se expresa
Gorgias a propósito de su arte, en Hel., 8-9. Lo que podríamos llamar la
crítica literaria griegade la Antiguedad también fue sensible a este aspecto, y
la proximidad del arte de Gorgias a la poesía fue señalada, p. e., por
Aristóteles, Rhet., III, 1, 1404 a 27, y por flavio Filóstrato, V. 8., 1, 9, p.
492 Olearius. Por otra parte, las habilidades de los sofistas ante los tribunales
se comparaban con una de las especialidades de Orfeo, e. d., los
encantamientos (¿irwíbaí) que, a través de la música, conseguía sobre los
animales, como vemos en un pasaje (289 e-290 a) del Eutidemo platónico:
KaL yáp ¡ioí 6< re cLVSpec alrroi oL Xoyorro[ot, ¿raV cIYYTEVWIIGL aúrotc,
U1TCpCo4>oL, Z KXetv(a, SOKOOCLV ÚVGL, iccil ai~rt ti TCXVP ai5ró3v
Oecirecía nc ¡ccii 4T1XT. KciL [.1¿l-’roL01>8EV 6auIacróV ccrL yáp rfic 7(0V
¿noíb&v’ r¿XVrIC k¿pLov [1LK~OLrE éiccLv~c inro8eecr¿pa. (290 a) t~ [.1EV
yáp rwV CirGR&)V CXELÚV re ¡ccá 4’aXayyícov Ka’L cKopTrL(nV <cii 7(0V dXXV
6rIpLGiV re VOCWV io~X~cLc tcrív, t
1 6~ SLKCLCT&V re ¡ccii CKKXflCLCICTWV
KW. 7(01) dXhov ÓXMOV KflXflcLc TE KW. iiapa~iu6ía muyxávei o?ica~
Pues bien, en relación con todo ello, es muy significativo que se
relacionara a Orfeo con los tipos humanos que, en la historia de lacivilización
griega, hablan desempeñado la función de educadores
21 1: primero,
2 10 En general, acerca de la proximidad entre la sofística y la poesía -reflejada
en hechos léxicos, en la función educadora que se atribuía a poetas y a sofistas,
y en la atención que todos prestaron al aspecto formal del lenguaje-, puede verse
Guthrie, w. K. C., 1969, PP. 40-41 de la traducción española. A propósito de
Gorgias. la figura paradigmática de esa asociación, remitimos a Lesky, A., 21963,
pp. 379-8 1 de la traducción española, ya Rodríguez Adrados, E., 1981.
211 Acerca del músico como educador en Grecia, vid. Kemp, J. A., 1966. El
conflicto entre los dos tipos de educación -el tradicional del cliharistes y el
nuevo de los sofistas- se puede ver. p. e.. en Aristófanes. Ñu.. 960 y ss. En los
vv. 968 y ss., y luego en Platón, Leg.. 700, encontramos testimonios de la
polémica contra el excesivo virtuosismo presente en la música griega desde
finales del s. y a. O. Acerca de esa “revolución virtuosística’, vid. Reinach, Th.,
1926, pp. 132 y ss. de la relmpr. de 1979; Comotti, G., 1977. Pp. 31 y ss. de la





implícitamente, con los poetas teólogos o filósofos del tipo de Hesíodo y
Empédocles; y, en el s. V, con los sofistas, cuando éstos aparecen en escena 9:
y van ganando terreno a la poesía212. Platón casi identifica sofística y
civilización enPrt., 316 d, pasaje en el que cita a Orfeo como uno de los 9,
civilizadores de Grecia, aunque sin aludir más que implícitamente a la música.
9:
La relación entre poesía y sofística se manifestó también en la evolución de
este mito. Y todavía entre los ss. II y III d. C., Clemente de Alejandría,
9:’ProL, 1, 1, 1, llama a Orfeo OpdíKíoc cottcTflc. Quizá no fuera pura
U’
casualidad que ese autor escribiera en la misma épocade la segunda sofística, 9:
y que muchos de los testimonios literarios griegos sobre Orfeo, de época
imperial, procedan también de la segunda sofística. Por cierto que uno de los U’
U’
representantes de ese movimiento, Flavio Filóstrato, asoció también a Orfeo
con los sofistas Gorgias y Pródico (vid. V. 8., 1, p. 483 Olearius, y Epist., e,
1, 73, 5). En Her., p. 23, 17 De Lannoy, del mismo autor, el fenicio dice
que escucha al viñador como las fieras escuchaban a Orfeo, y he ahí que, U’
U”
como ocurría ya en Platón en Fn., 315 a, se relaciona el encantamiento e,
musícal de Orfeo con los efectos que consigue un orador hábil. También
Eunapio, Vitae Sophistarum, 502, compara los prodigios de Orfeo con la 9’
U’
elocuencia de determinados personajes. Volviendo a la época clásica, el autor
9’que más ha aludido a Orfeo es justamente Eurípides, el trágico más influido e,
por la sofística213: p. e., el F¿Voc EÚpLrríSou de Sátiro, 1, 10 (p. 93
Arrighetti), dice que Eurípides fue discípulo de Pródico, Anaxágoras y U’
e,
Protágoras, y cf. esa noticia con Eurípides, Ra., 202. Y no era extraño que e,
Eurípides se fijara en la palabra de Orfeo, toda vez que fue en la obra del U’
trágico más joven donde la palabra y la música se separaron definitivamente, e,
y donde las partes recitadas se convirtieron en debates verbales2 14 próximos U’
e
e’
profeslonalización trajo consigo una caída en la consideración social del músico U’
e,(Kemp, J. A., 1966, Pp. 219-2201. Ese desprestigio del músico pudo Influir en
u,
que se Impusiera la versión en la que Orfeo fracasa si es que alguna vez existió
e,
otra en la que triunfaba. e’
212 VId. Lesky, A., 21963, p. 372 de la trad. esp. e’
213 VId., p. e., López Férez, J. A. (trad.. pról. y notas) 1985. pp. 13-15 y 34-39. 0
U’
Los datos y la bibliografía antigua aparecen ordenados en Schntd, W. (1940), en e.
Chrtst, W. von; Schniid, W., y StThlin, 0., 1920 y ss., III, 1, Pp. 310-312 y 315 y e,
ss. Pero también señala Lesky, A., ~ises, p. 389 de la trad. esp., que Eurípides e’
e’
no se limité a ser el “poeta de la ilustración griega’, como algunos lo han llamado.
e,
pues expresó algunas críticas contra la retórica, p. e., en IIec., 1187 y ss. e,







a los sofísticos. Por lo demás, el otro autor clásico al que más preocupa Orfeo
es justamente Platón, el más formidable contrincante de lo que los sofistas
representaban para la cultura griega.
No olvidemos, por otra parte, que la palabra X&yoc contiene la misma
raíz de Xtyw, verbo que, según señaló cl profesor José García López215, es
el empleado para designar la ejecución (canto-recitado) de un poema lírico. En
cuanto a Xó’yoc propiamente dicho, según LSd, s. y., II, 2, puede designar,
como tecnicismo de la teoría métrica, la relación entre arsis y tesis, que
define el ritmo; y más interesante es que pueda significar ‘oráculo” (ya desde
Píndaro, 1’., IV, 59) y “proverbio” (también desde Píndaro, N., IX, 6),
formas de expresión verbal que frecuentemente (y más, desde luego, en
Grecia) se presentan con un carácter rítmico, versificado2 16~ A esto hay que
añadirque ñBuclÁVoc Xóyoc significa “lenguaje dotado de ritmo, adaptado a
una melodía”, en Aristóteles, Poel., 1449 b 25 (cf. LSd, s. y., IX, 1),
aunque no tenemos testimonios de que ese sentido se documentara en época
de Eurípides. Los que desde luego si pudo conocer Eurípides son los de
“oráculo” y “proverbio”; pero, en cualquier caso, ninguna de esas acepciones
contiene connotaciones musicales propiamente dichas, ni es la que aparece en
el texto que comentamos.
De toda esta discusión, podemos concluir que, en este pasaje de
Eurípides, 1. A., 1210-12, bajo la influencia de la sofística, se llama la
atención sobre los poderes de la palabra, aparte de los del canto2 17 ~y, por
otra parte, ya señalábamos en la introducción las conexiones que creemos
hallar entre canto y recitación, o, simplemente, entre canto y elocución
normal). Poderes a los que nuestro autor se refiere con un término (ireíeetv>
de especial relevancia en el contexto cultural de su tiempo, frente al menos
215 Durante la mesa redonda sobre “El amor en la poesía popular y en la épica
griega’, que tuvo lugar el 9 de agosto de 1994, en el marco del curso “El amor en
la poesía griega y latina’, dirigido por el profesor Dr. D. Francisco Rodríguez
Adrados, en la Universidad Internacional Menéndez Pelayo (Santander. 8 al 12
de agosto de 1994). Cf., p. e.. Anacreonte, fr. 2 West.
216 En la quinta parte de este trabajo, presentaremos los testimonios del
carácter cantado del oráculo.
217 Por otra parte, uno de los dioses a quienes se atribuye la Invención de la
lira, Hermes, muestra también características de los sofistas, y así aparece
precisamente en el Himno homérico a Hermes. que es el texto básico acerca de





9:denso en connotaciones que encontrábamos en Esquilo, Ag., 1630, ij’ye, y al
U-que volveremos a encontrar en la última obra conservada dc Eurípides (Ra., 9:’
560 y ss.), cúvaycv, que, por cierto, contiene la misma raíz de i5’yc. e-
Además, la misma atención que los sofistas habían prestado al poder de la
palabra también se halla en Eurípides2’ 8•
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Entre estos testimonios que se refieren al aspecto verbal del arte de U-
Orfeo (y contando siempre con la estrecha vinculaciónentre palabra y música, e
para los antiguos), tenemos que incluir los que aluden explícitamente a la 9’
9’poesía como actividad propia de Orfeo: en Éforo, F Gr H, 70 F 104
(transmitido por Diodoro Sículo, V, 64, 4), tenemos la palabra rroLpcic. que u,
reaparece en Diodoro Sículo, IV, 25, 1-4. En ese pasaje de Diodoro Sículo, e
también aparece una palabra de la misma raíz, iro[~~a, alusiva a lo que hacia 9’
e
Orfeo. La misma palabra aparece en Clemente de Alejandría, Strom., 1, 21,
131, 1, 1. En el mismo sentido (la poesía como actividad propia de Orfeo)
apunta el hecho de que se le aplique el nombre rroinric en Clemente de e’
e’Alejandría, Strom., VI, 2, 15, 2, 2; Yámblico, VP, 34, 243, 10, y
U’
Teodoreto de Ciffa, Graecarum affectionum curatio, 2, 47. e,,
e,
Píndaro, fr. 128 c Snell, menciona a Orfeo como si los poemas de U’
éste pertenecieran a un género lírico-coral; pero Aristóteles, Degeneratione U’
animalium, 734 a 18, y Deanima, 410 b 28, denomina br~ a los poemas de U’
ev
Orfeo, y hexamétrica es toda la poesía que los antiguos atribuyeron a Orfeo. e,
En Apolonio de Rodas, 1, 496-511, tenemos el primer ejemplo del género de e,
poesía cantada-improvisada por Orfeo, una poesía cosmogónico-teogónica. e,
U’
Mario Plocio, Ars gramm., III, 2, también dice que Orfeo y Museo cantaron
e,
himnos en hexámetros, dedicados a los dioses2 19~ Y Damageto, A. P., VII, u,
9, 6, atribuye a Orfeo la invención del hexámetro dactílico, con lo que e’
tenemos también una referencia a una característica “técnica”, porasí decir, de e’
U’la poesía de nuestro personaje. Anotemos que Damageto, en ese texto, está
U’
siguiendo una tradición cuyo primer testimonio se encuentra en el filósofo ev
Critias, 88 B 3 DK, transmitido por Malio Teodoro, De metris, IV, 1, t. 106 ev
Kern. Además, los pasajes citados de Aristóteles (De generatione animalium, ev
U’
734 a 18, y De anima, 410 b 28), en los que se llama &irp a los poemas de
ev
Orfeo, también sugieren, con esa denominación, que el verso empleado en u,
ellos era elhexámetro dactílico. W
__________________ e
e
218 Vid. Moutsopoulos. E.. 1962. pp. 427-31.
e,








En las fuentes latinas, las obras que nuestro protagonista compone
reciben los nombres carmen y canues. Pero también se las designa como
fabellae (Cicerón, De nat. deor., 1, 41), y puede entreverse, en el uso de ese
nombre, una progresiva atención al contenido verbal, en detrimento del canto:
por algo Cicerón se está refiriendo, en ese pasaje, a las doctrinas órficas tal
como las había recibido Crisipo.
1.3. D. ELARTEDE ORFEO.
Con esos elementos (el canto, la palabra, instrumentos de cuerda
pulsada), Orfeo practica un arte cuya denominación es, en los textos que
hemos examinado:
a) ÚOIIoV(a: enL G. inRulgariarepertae, III 1964 n. 1595 p. 64, vv. 3-4.
Más que como denominación del arte de Orfeo, aparece aquí, por una especíe
de metonimia, con el sentido de “pieza musical”. El término reaparece en
Menandro el rétor, De epidicticis, II, 443, 216 y ss. Russell-Wilson;
Calistrato, 7, 4, y en Teodoreto de Cirra, Graecarum affectionum curatio, 3,
29.
b) KL6aIxOt8La: en Platón, lón, 533 b, y cf. KL&tp(nLSoc, en “eiusd.”, Smp.,
179 d, y Menandro el rétor, Deepidicticis, II, 392, 19 y ss., p. 122 Russell-
Wilson. La misma denominación, en Ps. Apolodoro, 1, 111,2(1, 14).
c) ueXnLBÍa: en Éforo, F Gr FI, 70 F 104 (procedente de Diodoro Siculo, V,
64, 4), y Diodoro SIculo, 1, 23. 6-7, y IV, 25, 1-4.
d) aoucticñ: en Estrabón, fr. 18 del libro VII, y X, 3, 17; Teófilo de
Antioquía, Ad Autolycum, II, 30; cf. IloucLKoSraroc, aplicado a Orfeo, en
Luciano, Fugitivi, 29, y en Ateneo, XIV, 632 c. Mouctscti reaparece en
Luciano, Adversus indoctum, 109-11; Ps. Galeno, De partibus
philosophiae, 29; Clemente de Alejandría, Prat., 1, 3; Filóstrato el joven,
Im., 6, p. 870 Olearius; Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin; “eiusd.”,
Or., II, p. 37 e Hardouin; Calístrato, 7, 4; Libanio, Declam., 2, 30; Eusebio
de Cesarea, De laudibus Constantini, 14, 5; Proclo, In 1?., 1, 174 Kroll;
“eiusd.”, Iii R., 11,314,24 Kroll, e In R., II, 316 Kroll.
e) Derivada de la misma raíz de la anterior, tenemos ~xovcovp’yC~,en Ps.
Luciano, Deastr., X (cf. el verbo ~ioucoup’yéñ,en Filóstrato el joven, Im.,
6, p. 870 Olearius).
e9:
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Q lTOtflcLc: en Eforo, F Gr H, 70 F 104 (procedente de Diodoro Sículo, y,
9:
64, 4), y Diodoro Sículo, IV, 25, 1-4; también en Taciano, Oratio ad
Graecos, 1.
g) Más en general, el arte de Orfeo se llama cotta, en Gregorio Nazianzeno,
Orationes, XXXIX, 680 (PG, 36, 340; t. 155 Kern).
h) Otra denominación genérica es r¿yv~, en Luciano, Adversus indoc¡um,
109-11.
En las fuentes latinas, la ejecución musical de Orfeo se designa con
los verbos sonare (Nemesiano, Rite., 1, 25;) y sus compuestos: consonare,
en Marciano Capela, IX, 908; intersonare, que aparece en Estacio, Theb..
V, 345; personare está en Sidonio Apolinar, Carm., VI, y. 2;, y en
Marciano Capela, II, 212, y resonare, en Séneca, Here. frr., y. 576;.
Queda el verbo obloquor, en Virgilio, Aen., VI, 646. Acerca de su valor,
remitimos a nuestra discusión de ese pasaje, en el apartado 1. 1. 6. Quedan
dos pasajes de Ovidio, Mel., X, 40 y 147, en los que la ejecución musical
se designa con las expresiones movere nervos y movere vocem.
Y el arte de nuestro protagonista se denomina, en general, ars
(Horacio, Carm., 1, 12, 9; Séneca, Herc. fur., y. 573, y Avieno, Aratea,
629)._Esa palabra es de la misma raíz que ha dado gr. dpapetu y dp6pov. y
ai. ¡tffnz.Sobre la misma raíz, tenemos artíficium, en Hígíno, Astr., II, 7, 1.
El préstamo griego musice aparece en Quintílíano, 1, 10, 9, donde también se
incluye a Orfeo entre los musid; otro préstamo griego, poetice, aparece en
Pomponio Porfirión, Comm. in Hor. Artem poeticam, vv. 391 y ss. De la
misma raíz es el término poeta, con el que Cicerón, De nat. deor, 1, 107, se
refiere a Orfeo; después queél, emplearán esa denominación Tácito, Dial. de
or., XII, 3-4; Lactancio, Jnst. div., 1, 5, 4, y San Agustín, De civitate
Dei, 18, 14, e ibid., 18, 24 y 37. Como vimos más arriba, Apuleyo, Flor.,
2. 17, llama a Orfeo cantor. Algunos textos lo llaman citharista: Higino,
Fab., XIV, 1, y Marciano Capela, 1, 3, y IX, 927. Y, en fin, hay que
señalar la abundancia de testimonios que lo llaman vates: Ovidio, Ep. ex
Ponto, II, 9, 53, y Met.. X, 12, 89, 143, y XI, 19; Séneca, Here. QeL, vv.
1054 y 1072; Tácito, Dial. de or., XII, 3-4; Quintiliano, 1, 10, 9; Marcial,
XIV, 165, 1 y Liber Spectaculorum, y. 6; Estacio, Silv., V, 1, 204; Silio
Itálico, XI, 473; Solino, 16, 5-6; Claudiano, De raptu Proserpinae, II,
praef., y. 13, y Carminaminora, 31(40), vv. 4 y 24; Sidonio Apolinar,
Carm., VI, y. 2; Avieno, Aratea, 627 y 630, y Marciano Capela, VI, 656, p.
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325, 5 Dick. Ésta es otra de esas palabras cuya etimología e historia son
altamente reveladoras del tipo de personaje que es Orfeo, por lo que nos
detendremos también en su análisis.
Se trata de una palabra italo-céltica, como vemos por cl galo oúd7eLc,
el airl. faith (= “poeta”) y el galés gwawd (= “canto de alabanza”). En el
grupo germánico también se documenta la misma raíz: gót. wo ds =
“poseído, enfurecido”; aaa. wuot = alemán moderno “Wut” = “furia”, y el
nombre del dios de la poesía, Wuotan; anglosajón wop, fem., — “voz,
canto”; aingl. wo ds = “canto”, y aisl. ó¿t = “poesía”, pero también
“exaltación”. Está claro que la asociación de conceptos es como la que media
entre las palabras griegas katvokat y JdÚVTtc220. El mismo proceso
semántico, que relaciona al poeta con la exaltación animica, aparece en una de
las denominaciones del poeta, en ai.: v¿orat contiene la misma raíz que
vepate, “vibra”22 ~. En latín, vates designaba, en principio, al “adivino”,
y, dado que las profecías se cantaban, como sabemos por los pasajes
recogidos en el apanado A. a. de este capitulo222, en nuestro análisis de la
familialéxicadecano, pasó a designar al “poeta”. Ya Varrón, L. L., 7, 36,
dice que antiquospoetas vatesappellabant, y es con ese sentido con el que se
refiere a Orfeo en todos los testimonios: se trata no del poeta de una cultura
literaria presidida por la escritura, que escribe sus poemas para que sean
leídos, sino del poeta “antiguo” el aedo griego, el que ejecutaba sus obras
cantando y acompañándose con una lira.
Podemos ver que tanto las referencias a la música como las que
destacan el arte de la palabra, coincidenen el mismo personaje, Orfeo: he ahí
la reproducción, en el plano mítico, de laasociación de poesía y música, en la
cultura griega.
1. 3. E. HACIA UNA RECONSTRUCCIÓN DEL “ESTILO” DE ORFEO,
SEGUN EL MITO,
Ciertos textos sugieren diversas particularidades del arte que Orfeo
cultiva. Se habla, si es que no bastaba con lo que se podía juzgar por los
efectos de ese arte, de su índole mágica (Pausanias, VI, 20, 18); de la
220 Vid. Fick, A. Fi., 1894. itt p. 542.
221 Vid. Gil. L.. 1967, pp. 15-6.
222 Vid. también los testimonios recogidos en la quinta parte de este estudio, y.
3.
brevedad de los poemas de Orfeo, y de su escasez en número (Pausanias, IX,
30, 12) y del carácter oral de su composición y ejecución (Apolonio de
Rodas, 1, 496-5 1 1), que se corresponde con la forma de producción
“literaria” propia de las etapas más arcaicas de la historia de cualquier pueblo.
No obstante, frente a esa referencia, abundan sobremanera las alusiones al
uso de la escritura223. Así, el Ps. Alcidamante, Vlixes, 24, atribuye a Orfeo
la invención del alfabeto, y Favorino de Arlés, Corintíacas, 14-15, habla de
una inscripción votiva compuesta por Orfeo, para ofrecer la nave Argo a
Poseidón. Son las primeras menciones explícitas del uso de la escritura por
Orfeo, aparte de la de Eurípides, Alc., 966 y ss., en la que Orfeo no escribe
propiamente los ensalmos de los que se trata. No obstante, el mismo
Eurípides, Hip., 953, y Platón, R., 364 e, hablan de libros de Orfeo. Más
tarde, en el s. II d. C., Taciano, Oratio ad Graecos, XLI, presenta a Orfeo,
junto a Homero, Lino, Aristeas, Femio, Demódoco, etc., con el nombre
cuyypa4Eic, como Cesareo, Dialogi, II, 76 (PG 38, 993; t. 154 a Kem),
que llama a Orfeo y a Hesíodo ol cuyypa4etc TfiC ¿KCIVWI) kw0orroilac. Y
Orígenes. CeIs., 1, 16, dice que Orfeo puso por escrito los mitos acerca de
los dioses. Obsérvese lo tardío de estos testimonios (desde los ss. 1-II d. C.).
En esta concepción innovadora, que vincula a Orfeo con la escritura, puede
subyacer el conocimiento de la literatura órfica224 que circulaba aún en la
Antiguedad tardía; pero también hay que pensar en la importancia que tuvo lo
escrito, en el marco del orfismo, y en la evolución habitual de la historia
literaria, que procede de lo oral a lo escrito. Entre los testimonios de esa
importancia que el libro y lo escrito tenían para los órficos, podemos citar los
de Eurípides, Rip., 954; Alexis, fr. 140 Kassel-Austin, t. 220 Kern, y
Platón, R., 364 e. En el mismo texto de Origenes, CeIs, 1, 16, se dice: ¿c
f3[~XoucKGTaTE6ELcGaL ‘ITt caurwv Sóypn-ra, y ¿au~v se refiere a Museo,
Lino, Zoroastro, Pitágoras, Ferecides y Orfeo. Además, recordemos la
importancia de las abundantes laminillas órficas con inscripciones que
contienen consejos para la vida de ultratumba. Por último, hemos visto que se
atribuía a Orfeo la invención misma de la escritura: entre la importancia de lo
escrito, en el orfismo, y el carácter de instituidor de la cultura, que poseyó
nuestro héroe, esa atribución era casi inevitable. Muy interesantes son a este
223 VId. Detienne, M., 1989. Pp. 88 y ss. de la trad. esp.
224 Las alusiones a Orfeo, procedentes de escritores cristianos, parecen estar
inspiradas más en el orfismo que en el personaje mítico propiamente dicho: en






























































respecto las observaciones de Detienne225: los misterios órficos, y la forma
de vida órfica, se transmiten a través de la escritura -no como los de Eleusis,
que se ven-, y la escritura tiene el mismo poder que el canto: vence el poder
del olvido; el que conoce la escrituray lee los libros de Orfeo no morirá como
los otros. Y esa privilegiada relación con la memoria se manifiesta sobre todo
tras la muerte del personaje, cuando su cabeza sigue cantando y dictando
oráculos (cf. la iconografía). La presencia de la escritura en el mito de Orfeo
se relaciona, pues, con la aspiración a franquear los límites entre la vida y la
muerte: “une écriture qui dit le triomphe d’ Orphée sur la mort et 1’ oubli”226.
Acerca de las peculiaridades lingilísticas de las míticas obras de Orfeo,
Yámblico, VP, 34, 243, 10, dice que Orfeo empleaba el dialecto dórico.
Creemos que éste es un rasgo introducido en el mito a partir de las
características de Ja literatura pseudo-pitagórica, escrita, sobre todo desde la
época helenística, en dialectodórico. Y también hay huellas de dialecto dorio
en las laminillas órficas.
En otro orden de cosas, como hemos visto más aniba, Orfeo se habría
servido del hexámetro dactílico. Éste, en opinión de Aristóteles, tenía las
siguientes cualidades (RheL, III, 8, 1408 b 32 Bekker): ¿
1.té’ ‘ñpáÁoe
ccp’~c dxx’ o<> XcIcTLIcflc dppoiáac Scó¡icvoc, y Dionisio de Halicarnaso,
Comp., 17, no escatima sus elogios: ¿ a~ diré TflC pxlKpac dp~¿gcvoc,
Xtjywv 8~ Etc -rác ppaxctac SáICTUXOC II&V KaXEtTaL, TTdVV 8’ ¿CTL CEkVOC
Ka’t etc -¡-é ícdXXoc -rfjc ~p~qvc(ac d&oXo’yú&raroc, KW Té ye ~pwtKóV
i~~érpov diré ‘roú-rov Icocká~I~aL c~>c tui Té ‘rroXú. Los romanos hablaron del
ritmo dactflico en términos parecidos. Así, Diomedes, 1, 495, 27 Keil, dice
así: versus heroicus in dignitate primus en et plenae rationis perfectione
firmatus ac totiusgravitatis honore sublimis multaque pulchritudinis venustate
praeclarus.
Por lo demás, bastará añadir dos testimonios. Uno, el de Estrabón,
IX, 3, 10, que atestigua la adecuación del ritmo dactílico a los himnos
cultuales (OkvoLc ECTLV oticctoc), y otro, de Proclo, Iii R., 1, p. 62 Kroll,
que dice que el ritmo dactilico era el más idóneo para la íratScW: j¿vov St
rév SdKTuXov Kai flpb)LOV ap~óT7Eu) 1TaLSEIJOkCVOLC KW 5Xwc Tél) TflL
Lcé-rp-i-t IccKockukévov. Sté pot SoKct KW 15 OUTG) etrreYv Adp.wvoc
dKoi=calTOIJTOV &aKocpoOv-roc TOI) ~u0g6v, ~c etc KaTaKÓCkUCLV dc
225 1989, Pp. 113 y ss.




dXriOCxz cuvreXoihrra TfiC ~úofic Kat rraL8eu-rLKév. plai> oflv dpj.ioÁcn TflV
~1
LSpov KW ~u6~iév ~va TOI) SUKTUXLKéV aúTév ¿yicp(veLv #11íYv XCKT¿0V
TOLC T¡clt&úCtV kCXXOUCL 1ToLpTaLc Ej&rfpCTTeLV. 9:’
Aparte de lo dicho, hay que comentar que el Ps. Plutarco, De mus.,
1134 d, dice que Orfeo no se sirvió de los ritmos crético y peonio. Los
testimonios suelen atribuir a esos ritmos un carácter “entusiástico” (Aristides
Quintiliano, II, 15: TOLC 8’ ¿y 1IIILOXÉÉOL >Á’yWL OcÚopoup.évoLc
¿VOOUCLaCTLKÉOT¿pOLC eti’cu cukP¿PnKeV), que parecería alejarlos de la
órbita “apolínea” en la que cabe inscribir la música de Orfeo, a la luz de los
efectos que veremos en las partes siguientes de este trabajo. Sin embargo,
esos ritmos se empleaban también en los peanes, en los cuales los antiguos
les reconocieron un carácter muy diferente (Estrabón, X, 4, 16, los llama,
citando a Éforo227, CVVTOVLTUToL). Lo interesante de ese pasaje del Ps.
Plutarco es que relaciona implícitamente a Orfeo con la etapa en la que se
introduce la citarodiaen la historia de la músicagriega antigua
22 8•
Hasta aquí lo relativo al aspecto formal. En cuanto a los temas de la
poesía de Orfeo229, el primer testimonio lo constituye el canto teogónico y
cosmogónico que Orfeo improvisa, en Apolonio de Rodas, 1, 496-511; vid.
también los vv. 569-71, donde Orfeo canta en honor de Ártemis23O.
Menandro el rétor, Deepidicticis, 1, 338, 7, p. 6 Russell-Wilson, habla de
las teogonías de Orfeo, y, en 1, 333, 12 y ss., p. 6 Russell-Wilson, pone los
himnos de Orfeo, como ejemplo de poesía himnódica acerca de la naturaleza
de los dioses. Origenes, Ceis., 1, 16, dice que Orfeo puso por escrito los
mitos acercade los dioses. En el mismo sentido apuntan Dídimoel Ciego, De
227 POr H F 2a 70, fr. 149 Jacoby.
228 Vid. el comentario de A. Gostoll al testimonio núm. 31 de su edición de
Terpandro. Pp. 91 y ss.
229 Una buena caracterización de la poesía cantada por Orfeo puede ser la que
da Lulselil, R. 1993, p. 287: se trata de una poesía de índole profética, en la que
el cantor Orfeo trasmite, en un estado extático de posesión divina, contenidos
sacros cuya finalidad es producir una regeneración de la mente del oyente.
230 La cítara era usual en el culto de Ártemis: vid. Haldane, J. A.. 1966, p. 104.
En Esparta. se le aplicaba el epíteto XEXVTLC, y el y. 19 del Himno homérico a
Afrodita dice que a Ártemis le gustan 4xipiityycc -rc xopo( tc. A esta diosa se le
cantan peanes, según Eurípides, 1. A., 1466-9, y el peán se cantaba con
acompañamiento de citara (Eurípides, Ion, 902-6); cf. también Aristófanes, Th..
95-174. Por otra parte, el Himno órfico núm. 36 está dedicado a Artemis.
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Trinitate, II, 8-27; Cesareo, Dialogi, II, 76 (PO 38, 993 Migne; t. 154 a
Kern); Ps. Luciano, De astr., X (‘r& ipé ?~CL8CV) Atenágoras, Supplicatio
pro Christianis, 17, 1, e ibid., 18, 3, 6, y el Ps. Justino, Cohortatioad
Graecos, cap. 15. Este último autor atribuye a Orfeo la revelación de unas
doctrinas politeístas, primero, y monoteístas, más tarde, en lo que hay una
alusión al Testamento de Orfeo, citado también por Teófilo de Antioquía, Ad
Autolycum, III, 2, y por San Cirilo de Alejandría, Adversus Julianum, 1, 26
(PO, ‘76, col. 541)231. También asignan a Orfeo una poesía teológica
Eusebio de Cesarea, Praep. Ev., II, 2, 54; Cesareo, Dialogi, II, 76 (PO 38,
993 Migne; t. 154a Kern); Nonno de Panópolis, XLI, 375, y Proclo, In R.,
1, p. 72, 1 Kroll. Por último, un texto tan tardío como las Argonóuticos
órficas pone en boca de Orfeo todo el relato de la expedición de los
Argonautas: en el proemio, el narrador Orfeo advierte de la diferencia
genérica entre ese poemay la poesía que habla cultivado hasta entonces.
Ese repertorio de temas del canto de Orfeo se ve, a la luz de las
fuentes latinas, muy ampliado, con respecto a la información que nos daban
las fuentes griegas.
Así, en los vv. 464-6 del libro IV de las Geórgicas, la protagonista
del canto es Eurídice. Los temas propios de la elegía amorosa como el que
aquí le atribuye Virgilio, representan una innovación232 influida por rasgos
de los protagonistas del idilio rústico que Virgilio habla desarrollado en las
Églogas. Pensamos que era casi inevitable que Orfeo acabara teniendo rasgos
de los pastores233 de la poesía bucólica, por la frecuencia con la que se le
situaba en contacto con la naturaleza, sobre la cual ejercía los prodigios de su
231 Acerca del llamado Testamento de Orfeo. puede verse la obra de Riedweg,
Chr., 1993.
232 Coherente con la tendencia a la mezcla de géneros literarios, en la literatura
latina, desde la época augústea (vid., p. e.. Pennaciní, A.. 1993, p. 216).
Estarnos ya muy lejos del mundo de la música griega antigua. en el que no faltan
los testimonios que oponen la lira al canto trenético (cf. Esquilo, Ag., 990 y ss., y
Eurípides, Hel.. 185).
233 Podemos poner estos fenómenos en relación con los hechos de los que da
cuenta el libro de Duchemin, J., 1960, passlm: la conexión entre la música y el
pastoreo, sobre la que volveremos en la segunda parte, a propósito de los textos
en los que Orfeo hechiza a animales domésticos.
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A ese mismo motivo elegíaco -la pérdida de Eurídice- tuvo que aludir
Lucano, en su obra Orpheus (fr. 3 Badali, = fr. 3 Morel), a la vista de cómo
lo transmiteel Liber monstrorum, II, 8.
Otras novedades aparecen en Ovidio, MeL, X, 17-39, donde sc
presenta, en estilo directo, la súplica de Orfeo ante Plutón, para rescatar a
Eurídice. Dicha súplica aparece desarrollada a base de lugares comunes
retóricos, en lo que podemos ver un tratamiento irónico por parte de Ovidio
hacia su personaje241 y, en general, hacia los mismos poetas y hacia el
ambiente literario de la época de Augusto. Este tipo de canto nunca aparecía
puesto en boca de Orfeo, en las fuentes griegas examinadas en la primera
parte; pero corresponde a esas melodías para los muertos de las que luego
dará testimonio Ravio Filóstrato, VA, VIII, 7, p. 162 -1, 321, 28 Kayser-.
Y Boyancé242 ha señalado que este motivo de Orfeo persuadiendo a los
dioses infernales representa la celebración, en el plano del mito, de los
ensalmos órficos y de las fórmulas con las que los adeptos al orfismo
pretendían asegurar a las almas un destino favorable en el más allá.
También actúa Orfeo como “cantor-narrador” en Ovidio, Met., X,
148-739 (empleamos el término “narrador” en el ‘sentido más concreto que
tiene en narratologla). Como vimos en el apdo. 1. 1. 6., antes de las leyendas
de Clanimedes y demás, Orfeo recuerda haber cantado el poder de Zeus y la
gigantomaquia. Este último tema nos aproxima bastante a la épica heroica.
¿Se está ampliando nuevamente el elenco de temas que trataba Orfeo en su
canto? Sí, pero nos mantenemos dentro de la tradición, y de una manera
coherente, por cierto, con la literatura órfica: la gigantomaquia sigue siendo
un motivo de las leyendas de dioses que también aparecían en los cantos
cultuales -formaban parte de la aretalogía de los dioses-. Y, más aún, ese
motivo de la lucha de los dioses contra los gigantes estaba relacionado con el
mito de los Titanes243, que era una de las claves de la mitología del orfismo.
241 Vid. Anderson, W. S.. 1982, pp. 36 y 40 y ss.
242 1936 = 1972, p. 76. Masaracchia, A., 1993. p. 25, ha indicado también que
el motivo de la catábasis de Orfeo debió de surgir favorecido por las inquietudes
escatológicas del orfismo y de los misterios eleusinos. También hemos observado
que algunos de los Himnos órficos están dedicados a los dioses sobre los que
Orfeo actúa, en el mito.
243 vid.. p. e., Vian, F., 1952, Pp. 14 y 16-9, entre otros pasajes.
u,
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Luego, cuando Orfeo pasa a cantar las de jóvenes amados por dioses
y de pasiones femeninas “ilícitas”244, en los vv. 155-739 dcl libro X de las
Metamorfosis, Ovidio ha hecho avanzar la narración mediante el cantor. A
propósito de las tres primeras leyendas (Ganimedes, Jacinto, los Cerastas),
Orfeo lanza un alegato en defensa de la pederastia: en el tratamiento de ese u,
nuevo tema, Ovidio presenta aquí a nuestro cantor dotado de la misma
incompetencia que cuando lo hizo cantar en el Hades, con lo que mantiene su
actitud irónica. El canto de Orfeo, en este libro X, es, en opinión de
u,’
Nagle245, una “miniatura” del conjunto de las Metamorfosis, lo que implica, u,
a nuestros efectos, que las fuentes atribuyen a Orfeo un arte como el de los e,
poetas “reales” o “históricos”, por así decir.
e’
Los temas tradicionales del canto de nuestro héroe son todavía objeto e’
‘9de alusiones en Valerio Flaco, IV, 85-7, y, con intención polémica, en San ‘9
Agustín, DecivitateDel, 18, 14 y 24. En la órbita de esos temas, se sitúan e,
también desarrollos como el de Valerio Flaco, IV, 347-421, donde Orfeo U’
canta acerca del mito de Lo, Argos y Hermes. Otro desarrollo afin es el de e,
e,Claudiano, Carmina minora, 31 (40), vv. 23-32: entre los dioses a los que e’
Orfeo dirige sucanto -aquí, clarísimamente, un canto cultual parapurificar los e,
altares-, figura Juno (no obstante, el Himno órfico núm. 16 está dedicado a e’
Hera). Más novedoso es que Orfeo hubiera cantado la gigantomaquia, en lo e’
e,
que Claudiano contaba con el precedente de lo que el mismo Orfeo decía a e’
propósito de su canto, en Ovidio, Mel., X, 148-151 (había cantado a los e’
gigantes y la batallas de los Campos Flegreos). e,
U’
Parecida a esa “innovación” de Ovidio y Claudiano, es la de Sidonio e’
e,
Apolinar, Carm., VI, vv. 1-30, donde el autor ha comenzado presentando a e,
un Orfeo que cantaba el nacimiento y aretalogla de Atenea246; después, se
dice que Orfeo ha pasado a cantar en honor de su madre, Calíope247. Ese e,
comienzo constituye el marco de un poema panegírico que el autor dirige al e’
e’
paterpublicus (el emperador Avito): el canto en honor del paterpublicus e,
cuenta, así, con el modelo del canto que Orfeo habíadedicado a la Musa de la e’
que era hijo. Parece que se introduce aquí una innovación con respecto a los e’
temas que fuentes más antiguas asignaban a nuestro personaje; ahora bien, e’e’
ese tipo de poesía himnódica cultual está relativamente cerca de las teogonías e’
U’
244 Vid. Barchíesí, A., 1989. Pp. 64-73; Santiní, 0.. 1993, p. 223. Y
e245 Nagle, 8. R., 1988, pp. 111 y ss.
e’
246 Recordemos que el Himno órfico núm. 32 está dedicado a Atenea.





que ponían en boca de Orfeo testimonios como el de Apolonio de Rodas, 1,
496-511. Y, para la época de Sidonio Apolinar, se contaba ya con un punto
de referencia para esas atribuciones: entre el corpus de la literatura órtica, los
Himnos órficos representaban un ejemplode poesía hímnica en honor de los
dioses, de lo que hemos dado algunos ejemplos en las notas a las líneas que
preceden.
También se aproximan a la épica heroica los temas que el mismo
Claudiano, De rapin Proserpinae, II, praef., vv. 33-48, atribuye al canto de
Orfeo: Jo perseguida por el tábano que le había enviado Juno, y las hazañas
del pequeño Heracles estrangulador de serpientes. Estos temas, aunque se
alejan de las cosmogonías y teogonías que predominaban en la literatura
órfica, son los propios de la poesía de los aedos, cuya misión era cantar las
hazañas de dioses y héroes248. He aquí, pues, un rasgo que la tradición
legendaria ha tomado de lo que era el poeta en la cultura antigua: se puso en
boca de un poeta legendario un canto con los mismos temas que cultivaban
los poetas “reales” en aquel contexto cultural.
Y, en fin, Nemesiano, Buc., 1, y. 25, considera la posibilidad de que
Orfeo cantara acta viri laudesque, y esos temas ya pertenecen de lleno a la
épica heroica, que siempre había sido extraña al orfismo249.
Podemos ver, pues, que las fuentes literarias latinas hacen a Orfeo a
imagen y semejanza de ciertos rasgos de los poetas latinos: igual que la
literatura latina, a partir de la época augústea250, tendió a la mezcla de
géneros literarios, a Orfeo también se le atribuyó ese mismo carácter
polifacético, según lo sugerían los contextos en los que se hacia mención de
él. Sin embargo, las novedades son siempre coherentes con la tradición, y no
deja de ser llamativo que sólo haya un testimonio que ponga explícitamente en
boca de Orfeo un canto épico-heroico, el de Nemesiano, Buc., 1, y. 25. Y es
que, si el canto eleglaco por Eurídice era coherente con el mito, y si también
lo era el canto cultual en honor de distintos dioses -que contaba, además, con
el modelo de los Himnos órficos-, lo que ya no era de ninguna manera
admisible era el canto en honor de héroes guerreros aristocráticos. En fin, esa
ampliación de la materia del canto de Orfeo permitió, creemos, que cualquier
poeta pudiera tomar a Orfeo como antecedente mitico, y que algunos lo
248 Vid. Hesíodo. Th., 99-101.
249 VId. Bernabé, A., 1996, p. 65 y n. 6.
250 Vid.. p. e.’ Pennacini, A.. 1993, p. 216.
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introdujeran en los proemios de sus composiciones (así en Claudiano y en
Sidonio Apolinar), para establecer paralelismos entre él y ellos, como había
hecho ya Virgilio (Ecl., IV, 55)251.
Y, una vez que hemos estudiado las peculiaridades formales y de
contenido que, según las fuentes del mito, presentaban los poemas de Orfeo,
añadamos lo poco que sabemos sobre su técnica instrumental y actitud
durante la ejecución. Inspirándose en representaciones iconográficas,
Filóstrato el joven, fin., 6, p. 871 Olearius, ofrece una descripción de Orfeo,
en la que éste sostiene la cítara sobre el muslo izquierdo, mientras va
marcando el ritmo con el pie derecho, sobre el suelo; además, dice que la
mano derecha sujeta el plectro, y que la izquierda, con los dedos extendidos,
pulsa las cuerdas. La iconografía muestra a Orfeo punteando las cuerdas con
los dedos o con el plectro (núms. 94 y 111 Garezou, p. e.), o bien con el
plectro en la mano, sin tocar (núm. 136 Garezou).
251 Desport, M.. 1952, CS~. pp. 146 y Ss., ha relacionado el carácter mágico-
encantatorlo del arte de Orfeo, con el de la poesía de Virgilio; desde ese punto de




LA ACCIÓN DE LA MÚSICA DE ORFEO
SOBRE LA NATURALEZA.
II. 1. PRESENTACIÓN DE LAS FUENTES LITERARIAS.
II. 1. 1. TESTIMONIOS LITERARIOS GRIEGOS DE ÉPOCA ARCAICA
.
Una de las más antiguas alusiones a Orfeo, la de Simónides, fr. 567
Page, se refiere precisamente a la atracción del canto sobre las aves y los
peces:
TOU ¡CcItt dirctp¿ciot
tra)Ta)vr’ ¿SpvtOcc utr~p KEcfrIXac,
áv& 8’ LxOÚcc ¿pOoi
KUcIVEOU ‘~ U8cI1T0C ¿IX-
Xovro KaXcLL 6w doi8dt.
Y, dentro de la documentación de la que disponemos, ésta es nuestra
única fuente de época arcaica, para los aspectos que ahora nos interesan.
Hemos dicho “nuestra única fuente”, y debemos puntualizar: la única fuente
en la que tenemos constancia de que se está aludiendo a Orfeo. Queda, sin
embargo, otro fragmento de Simónides (fr. 595 Page), en el que, si realmente
se refiere a Orfeo -de lo cual no tenemos certeza absoluta-, nuestro héroe
mantiene en calma los vientos. En el apartado 1. 1. 1., hemos reproducido el
texto de ese fragmento, y discutido, a la vista del léxico y del tema de la
influencia sobre los vientos, hasta qué punto puede considerarse que el
fragmento en cuestión se refiere a Orfeo.
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Tenemos también que referirnos a un fragmento de un ditirambo de
Baquflides252 (fr. 28 Maehíer, 5 Irigoin, procedente del POxy. 2364253),
en el que, a pesar de su mala conservación, podemos suponer que las
palabras SÉvSpa (y. 6) y ]irovL ]ov T’ [c]úctyéc oiS[ku (y. 7) aluden a
lo que encantaba Orfeo, el OÉaypÉSa[v al que se refiere el y. 8.
II. 1. 2. TEXTOS DEÉPOCA CLÁSICA
.
Aparte del testimonio de Esquilo, Ag., l629~30254, que no precisa el
ámbito sobre el que Orfeo ejercía la seducción de su arte (dice simplemente
¡rauTa), tenemos un hermoso pasaje de Eurípides, Ea., 560 y ss.:
‘ráxa 8’ ¿u tcúc ¡roXuS¿vbpcc-
CLl> ‘OXÚ¡.inou eaxákaLc, &v-
Sa ITÓT’ ‘Op4cbc KtSapu3nv
cúvaycv 8év8pca iioi~ca~c
c<’vaycv 6~pac &ypu5-rac.
Aquí vemos aparecer animales que podemos suponer terrestres
(Sflpac255), frente a los del aire y el mar a los que se refería el fr. 567 Page
de Simónides. Además, el reino vegetal (Uv8pca), al que ya aludió
Baquflides, fr. 28 Maehíer, y. 6. Y también en Eurípides, L A., 1211 y ss.,
se alude a la acción de Orfeo sobreel reino mineral (ntTpac):
cL 4v TÓI> ‘Op4áúc ctxov, Gi ¡r&rcp, Xóyov,
¡rcíOetv ¿JTdLSOUC’ chc8’ ó~apTáv iiot TKTpGC,
KI]XCLl) TE TOLcO XÓ’yo[cLv oik ¿PovXóknv,
252 Como en el caso de Píndaro, Incluimos a Baquilides en los apartados acerca
de la literatura griega arcaica, aunque su carrera se desarrolló durante el s. y a.
C.; actuamos así por estimar que la lírica coral tenía en la época arcaica el
contexto cultural que le fue propio.
253 Maehíer e Irigoin consideran incluso que el ditirambo se titulaba ‘Op~cCc.
Cf. también Lobel, E., “addenclum to 2364”, en P. Oxy., vol. XXXII, 1967, Pp.
160 y ss., con la sugerencia, que él mismo no acepta, de que se trate de un fr.
pindárico: Snell, B., en Gnomon. 40 (1968), Pp. 122 y ss.. y D. F. Sutton,
Dithyrambographl Graecl, Hildesbeim, Munich y ZÚrlch, Weidmann. 1989, p. 3.
254 vid. el texto en el apanado 1. 1. 2.
255 Según LSJ, s.v. .Oijp designa a cualquier animal salvaje, por oposición a las
aves y los peces, aunque también tenía el significado de “cualquier ser vivo”, ya
en época arcaica (Anón, 1, 5) y clásica (Aristófanes, Aves, 1064).
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con lo que queda plenamente justificada la expresión de Esquilo en el pasaje
que hemos citado más arriba y reproducido en 1. 1. 2.
También tenemos un fragmento trágico anónimo (T. G. F. adesp.,
129 SnelI), cuyos vv. 6-7 hablan de cómo árboles y fieras seguían a Orfeo:
¿7 ‘y&p ‘Op~c[aLc G5L8U1C ¡ c’Crrc-vo &vSpcu ¡Cal ¡ O~p6w ÚVóflTU ‘y¿vp. E
mismo verbo ¿¡rollaL aparece en Paléfato, XXXIII (pp. 50-51 Festa),
donde256 quienes siguen a Orfeo son TCTpU1ToSU ¡Cal cptrc~a ~ai ¿ipvca
¡CUY UvSpu. Aquí aparecen por primera vez los reptiles, entre las “víctimas”
del canto de Orfeo. Son nuevos los nombres (aunque no los referentes) de
TCTpÚTTo&i y ‘3pvca, y no son para nada nuevos los SévSpa.
II. 1. 3. LA MÚSICA DE ORFEO Y SU INFLUENCIA SOBRE LA
NATURALEZA, EN LOS TEXTOS DE ÉPOCA HELENÍSTICA
.
En Heráclito el paradoxógrafo, XXIII (p. 81 Festa), reaparecen los
8¿v8pa, junto a las 1T¿TpUL y los S~pcc otwvot TE, y el verbo que designa el
efecto del arte de Orfeo es KIVELI}. El texto está reproducido en el apartado III.
1.3. B.
Pasemos de nuevo a las Argonduticas, de Apolonio de Rodas. En 1,
26 y ss. (vid, el texto reproducido en 1. 1.3.), junto a las 1T¿TIXLL que se nos
dice que nuestro personaje era capaz de hechizar con el sonido de sus cantos
(e¿x~ai doi8dwv ¿vorrfiL), y que ya aparecían en Eurípides, L A., 1212,
tenemos un elemento nuevo, las corrientes de los ríos (roru¡t¿3v TE
1SécEpa).
Además, otro elemento va sugerido en Ra., 560 y ss.: los árboles, que allí se
designaban de una manera general (S¿v8pca) y de los que aquí se dice, más
específicamente, que eran 4nyyoL, “hayas”, sin que este detalle tenga tanta
trascendencia como lo que a continuación se dice: esas hayas que ahora se
encuentran en el acantilado de Tracia, lozanas y apiñadas en fila, una tras
otra, las llevó allí, desde Pieria, Orfeo, hechizándolas con su forminge. Esto,
desde el punto de vista del texto en si, puede considerarse un desarrollo del
motivo que ya había iniciado Eurípides en Ra., 560 y Ss.; pero no sabemos si
Apolonio de Rodas se inspiró directamente en Eurípides, ni nos parece que
sea lo más interesante establecer la verdad o falsedad de esa dependencia.
Más fructífero puede ser notar la continuidadde ese motivo, desarrollado aquí
dentro del gusto por los aX-rta, propio de laépoca helenística.
256 Vid. el texto reproducido en III. 1. 3. A.
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u,
u,En el mismo canto 1, 569 y 572 y ss., el canto y la forminge del u,
Oktypoto ¡rdtc atraen a los peces «xOúcc, como en el ir. 567 Page, de
Simónides):
e’
TO[CL 8~ 40piiL~mV CUOTiJIOVL ~i¿X¡rcvCLOLÓI1L
TOL & ~aGcñ~c e’e’
Lx6úcc cILCCOVTEC lflTcpO’ áXóc, ¿i~íjitya ¡raúpotc
a¶XCTOL, lYypU KCXEUSU Stac¡ca[povTcc cTrOvTO e’
e’
y nos llama la atención que, poco más abajo, en el y. 579, la acción de los t
peces se denomine con el verbo ¿kap~r&o, que era el mismo que empleaba e
e
Eurípides en L A., 1212 (vid, el texto reproducido en It. 1. 2.).
e
Ya nos hemos referido, en 1. 1. 3., al poeta Fanocles, en cuya elegía
“Epórcc t~ ¡caXoL, se tratan algunos aspectos del mito de Orfeo. Centrándonos e
en lo que ahora nos interesa, debemos anotar los vv. 19-20 de este poema (fr.
e1 Powell):
e
¿vi & x~Xuv TubiPtúL XLyup?y 6¿cav, 1’) ¡CUY dva~8ouc e
trtrpac KUL 4opícou CTU7VOI) ErTCLSCV &1¡p. a
e
Vemos que lo que recibe la influencia del arte de Orfeo, en este texto,
son las rocas (en la línea inaugurada porEurípides, 1. A., 1212, y continuada
e
por Apolonio de Rodas, 1, 26) y las aguas del mar, que, hasta el momento,
no hemos encontrado como elemento sensible a las seducciones de ese arte, e
aunque sí habíamos hallado referencias a que nuestro personaje era capaz de e
e
someter las corrientes de los ríos a su voluntad (Apolonio de Rodas, 1, 27), y
sabido es que los griegos concebían el Océano como un río que rodeaba la
Tierra. Por lo demás, nos parece destacable que aquí aparezca el verbo e
i¡eLOm, para designar los efectos de la magia musical del cantor que está
eprotagonizando estas páginas: el mismo verbo aparecía en Eurípides, 1. A.,
1212. e
e
El Ps. Eratóstenes, Cat., 24 (t. 57 Kern) dice que Orfeo encantaba e
(¿KT’jXcL257) las rocas y a los animales salvajes (Tác TTCTpCLC ¡CUY T~ S~p[a) epor medio de su canto (Stá Tflc túLSflc). Es evidente que esos motivos y
expresiones remontan a Eurípides, 1. A., 1212-3 (ntTpa. ¡c~Xéto) y Ea.,
565 y ss. (6i~p; aprovechamos para señalar que es en este texto del Ps.
Eratóstenes donde por primera vez aparece S~p(ov en lugar de Gfjp, aunque
e
e







no podemos tener ninguna seguridad de que esa palabra ya estuviera en la
redacción original de Eratóstenes).
También del siglo III a. C., como Apolonio de Rodas, Fanocles y el
Eratóstenes al que pueden remontar los Catasterismi, es Damageto, autor de
un epigrama (A. P., VII, 9), en cuyos Vv. 3-4 se recogen los seres a los que
Orfeo podía seducir con su arte:
¿t 8pta oú¡c &rrL6ricav, OT(ÚL CUt)ák’ carETo TrcTpT)
¿4uxoc Opp~v O’ tixovói.uov &y¿Xp
De nuevo, como en Eurípides y en Apolonio de Rodas, los árboles, las rocas
y las fieras. Y, de nuevo, las raíces de los verbos que designan los efectos
que consigue Orfeo sobre esos seres, son las de ¡rcLGw (chn6&o) y érO~iUL,
las utilizadas por Eurípides, Fanocles y Apolonio de Rodas~8.
Los mismos elementos que mencionaban Eurípides, Apolonio de
Rodas y Fanocles (árboles, rocas y fieras), aparecen en un epigrama de
Antipatro de Sidón (siglo II a. C.), recogido en A. P., VII, 8, 1-4, junto con
el mar al que aludía Fanocles (fr. 1 Powell, y. 20) y fenómenos
meteorológicos (los vientos, el granizo, la nieve, el oleaje) que encontramos
aquí porprimera vez:
OOIC¿TL OcXyo~¿vac, ‘Op~ci=,Spi5ac, O1JKETL ITETpUc
&~etc, oú 0~Úi~ a&rov¿Iíovc áyéXac
OUICCTL KOLI1ácCLC259 áv4uúv Ppó{iov, oÓxt XÚXUCGV,
ot vL4~cTúiV C1Jp~IOUC, 0V lTUTaycucal) ¿iXa.
Llamaremos la atención sobre el hecho de que volvamos a encontrar
aquí el verbo ¿iyw (y. 2) como designación de los efectos del arte de Orfeo, y
ese verbo aparecía ya en los testimonios de época clásica. El verbo KOL¡IátO
(y. 3) no lo habíamos encontrado hasta ahora; pero si encontraremos un
efecto similar al que aquí describe, en Apolonio de Rodas, 1, 512 y ss.,
donde la actuación de Orfeo calma los ánimos de sus oyentes, tras una
disputa (y, en ese pasaje, por cierto, lo que tenemos es, referido a la esfera
humana, el verbo Oévyúo). En cuanto al motivo de los vientos, puede haber un
258 Respectivamente, en LA., 1212; fr. 1 Powell. y. 20, y 1, y. 574~






u,antecedente en Simónides, fr. 595 Page, pero ya vimos que no es seguro que
y
ese fragmento aluda a Orfeo. u,
e
A Antípatro de Sidón se ha atribuido un epigrama que aparece u,
recogido con el núm. lOen el libro VII de la Anthologia Palatina. En los vv. e
7-8, las rocas y los árboles como seres a los que Orfeo hechizaba aparecen
e
lamentando la muerte del poeta-músico que nos ocupa: u,
e
¿nwSl5pavTo Sé ¡rérpcu
¡CCIV Spúcc, &c ¿~UTT]I. TO ¶p’tv ~8cXycXÚUrnL. e
e
HÉTpat, Spi5cc, 6¿Xyui~: el motivo de las rocas arranca, dentro de los e
etestimonios que conocemos, de Eurípides, 1. A., 1212, y continúa en
eApolonio de Rodas, 1, 26; Fanocles, fr. 1 Powell, vv. 19-20; Ps.
Eratóstenes, CaL, 24; Damageto (A. P., VII, 9, 3) y en otro epigrama de e
Antípatro de Sidón (A. P., VII, 8, 1). El motivo de los árboles lo hemos e
e
encontrado también por primera vez en Eurípides, Ra., 560 y ss. (S¿vSpca),
y continúa en Apolonio de Rodas, 1, 26 y ss. (4nyyoo); Damageto (A. P.,
VII, 9, 3, donde se encuentra ya el nombre SpOc), y en el epigrama de e
Antípatro de Sidón, al que noshemos referido primero (A. P., VII, 8, 1). Y
e
el verbo 6¿X’yw aparecía, aplicado a los efectos del arte de Orfeo sobre la
naturaleza, en Apolonio de Rodas, 1, 27,31 y 512 y ss., y en Antípatrode e
Sidón, A. E., VII, 8, 1. Por Ultimo, es muy importante que Orfeo hubiera
edespertado un afecto en rocas y árboles, de modo que éstos lamentaran su
e
muerte: es el primer testimonio que encontramos de este motivo, y no será el
último, e
e
También del siglo II a. C., el geógrafo Agatárquides nos ha dejado, e
en su obra Sobre el Mar Rojo, 7, una alusión a Orfeo. A la vista del resumen e
e
de Focio, Bibí., 443 b, parece que Orfeo, según Agatárquides, encantaba las
montañas y las rocas, que, atraídas por el son de la cítara, lo seguían: e
ICLGUpi4OVTL SLá 4RXOI.tOt>ciCW Ta 5p1] ¡cal ~ac ITCTpUC d¡coXouOÉtv. Las
e
rr&rpat remontan, como bien sabemos, a Eurípides, 1. A., 1212; luego, en
eApolonio de Rodas, 1, 26; Fanocles, fr. 1 Powell, y. 20, y Antípatro de
Sidón, A. E., VII, 8, 1-4 En cuanto a las montañas, es la primera vez que e
se hace mención de ellas, aunque representan un desarrollo del motivo de la
e
acción de Orfeo sobre el reino mineral. El motivo de que las montañas y las
e
rocas siguieran a Orfeo arranca, al menos para las rocas, de Eurípides, 1. A., e









la palabra frXo¡1oucía, “amor a la música”, por el que las montañas y las
rocas seguían a Orfeo.
Dionisio Escitobraquión (s. II a. C.) recoge un ejemplo de la magia
musical dc nuestro personaje, en el curso del viaje de los Argonautas. En los
frs. 18 y 30 Rusten260, leemos:
¿ri’ycvo¡i¿vou St ~icydXou ~ctpiñvoc caL T~V dpícT&ov
chro’ytyvcÚc¡Cóvmwv TflV c(OTflpLaV, cfricii} ‘Opté, Tic TEXCTflC jIOt’OV TLO1>
CI4IT¡XCÓVTWV IIETCCXUKoTCI, rrotpcac6at TOLC XU¡1á6pUL~L TUC 131TCp TflC
CCOTT]ptUC cúxác. cú6tc Sé -mu Trvcu¡1aToc ¿vSóvToc ¡CUY Suoiv CtCTCp(OV
(TU TCIC TOiV Aioc¡cop@v ¡cctctXúc ¿TrITTCC¿VTWV, U1TUVTUC ¡Idi
cKTrXcryflvat TO 1TapdSo~ol/, ú¡roXa~dv Sé 6c~v rpovoíiat TÚOV KLVÓIJV(Ol/
d¡TI1XXÚXSaL.
El viento cede (es un motivo que encontrábamos por primera vez en Antípatro
de Sidón, A. P., VII, 8, 3) y dos estrellas aparecen sobre las cabezas de los
Dioscuros. Observemos, de todas formas, que tales prodigios no son efecto
directo del arte de Orfeo, sino obra de los dioses a los que él ha invocado.
Diodoro Sículo, IV, 25, 1-4, presenta un resumen de las leyendas de
Orfeo, en el que no introduce especiales novedades con respecto a
testimonios de época clásica, al menos con respecto a lo que nos ocupa en
este apartado:
¿¡rl TOcoUTo Sé 1Tpo¿~1] TflI. Só~1]t (OCTE 8o¡cétv ttji [ICX(ÚLSLcIIL6¿XyeLv
Td TE SflpL« ¡cUY TU S¿vSpa.
De nuevo las fieras y los árboles. Para las primeras, nos hallamos ante el
primer ejemplo de la denominación Srjpta, en un texto de transmisión
directa26 ~.Pero ese detalle no es tan importante como el hecho de que este
texto es, dentro de la documentación de la que disponemos, una continuación
velada del la interpretación alegorista del motivo de Orfeo que encanta a la
naturaleza no - humana: obsérvese que ese motivo se presenta aquí en una
260 Cf. fr. 14 dacoby. Los ha transmitido Diodoro Sículo, IV, 43.
261 Si bien esa palabra O~pía ya nos había aparecido en Ps. Eratóstenes, Cat.,
24, ya vimos que lo que poseemos de la obra de Eratóstenes es sólo un extracto
cuya lengua sugiere que es de época tardía. Sin embargo, Oflp(ov no es una
palabra especialmente tardía, pues se documenta en Od., X, 171. De modo que





y,oración subordinada consecutiva de lo que, en términos “escolares”, se llama
y
“de consecuencia posible’ o “supuesta” o “atribuida a personas distintas del y,
hablante”. En otras palabras, que Orfeo encantara fieras y árboles parece, u,




En el mismo libro IV, de Diodoro Sículo, en el capítulo 48, 6, y,
tenemos más datos sobre el influjo de Orfeo, en ciertos fenómenos naturales e
-indirectamente, en esta ocasión-: e’
e
TOD 5’ ‘0p4¿oc, 1ca64rrEp ¡cal npóTcpov, Cú)(ÚC lroLrlCo4lcvot> TOLC
e
xa¡1oepauet, XT~UL ¡1EV TOUC dv4iouc ... e
e
Aquí, gracias a una plegaria ejecutada por Orfeo, y dirigida a unas deidades e
protectoras de la navegación, los vientos se calman. No es exactamente lo e’
mismo que en el epigrama de Antipatro de Sidón al que nos hemos referido e’
u
antes (recogido en A. P., VII, 8), en cuyo y. 3 Orfeo parecía calmar los
e
vientos sólo por la magia de su música. Ese pasaje de Diodoro se basa e
también en Dionisio Escitobraquión (cf. supra, frs. 18 y 30 Rusten). e’
e
Otro poeta recogido en la Anihologia Palatina (IX, 517, 1) es U
eAntipatro de Tesalónica, que dice ‘Op4cbc 6f¡pac é¡retSc, algo muy similar a
elo que encontramos en otro epigrama de Crinágoras (A. P., IX, 562, 7): u
‘OptcOc efjpac C1TCLCCV ¿V oV>pcct. e
e
Y de finalesde época helenística es Filodemo de Gádara, que alude a e
Orfeo en Mus., IV, 5 y ss., p. 46-8 Neubecker. Debemos reproducir el e
e
pasaje desde bastante antes de cuando aparece la alusión a Orfeo, pues, silo e
que se dice de nuestro protagonista no tiene la menor relevancia, la e
manipulación que Filodemo hacedel mito si es muy nueva, Es decir, no nos e
interesa tanto el “qué” dice Filodemo, sino el “por qué” lo dice y en qué U
e
contexto. Así pues, he aquíel pasaje: e
e
vOy] 8é p.c-ra~&c X¿yo SLó[TL TOIV] gu[v]~y¡iÁvuv <nró Aio[y]é[vkuc r[6 e
d]vwecv [4%]cci. [‘ró] pÁXoc éXEIV TI. KLVTYYLIIKOV ¡ccli] iict[phci’atucóv e’
e
e
262 La misma estructura aparece en Ps. Eratóstenes. Cat., 24, aunque, al ser un u
texto de transmisión indirecta, ya sabemos con qué reservas hay que tomarlo. El e’
pasaje en cuestión, tras explicar cómo Orfeo perfeccionó la lira, añade: ¿1) 70W
e
dvOpoSwoLc boCaCóvcvoc o&núc, diCTE ícat bnóX¡i4nv CXEU’ ffCpL UÚTOD TOLOUTTfl’, OTL u,,







i¡p[ó]c [T]Ú[c rrpálkctc, [E]L ¡1EV hITO Tfi[C &cw]oíac etctx6ai 411](CL,
T]OUT[ou] Xá[PL]V oúw ciiwa[tpov] két’] ¿~CTá4CLV, CL 8’ CDC TO ntp
tú[c]ct ¡cUL’CTLKOV T(OL d?UCLI} CXCU) ¡cUUCTLKT]1) Trp[oc]rnyop~Úo¡1cv, OUTCÚ
KU[L -¡jé ¡1ÉXoc detol, TÚ ¡1fl[8]é SLUV[O]flTÚ tcuScTa. Té [¡1]év ‘yáp
[¶a]p(cTa[cS]UL TTpOc TÚC ¶[pd]CCLc OplIdv [¿]c~[t]v [‘c]aflt]
TT[pOlULpCLCLO]at, Té Sc ¡1C[XO]C 00 irapa¡caXoúv toci¡c[p X6-yoc] oOSé
VCEL TUL hTpoCI[LpECLV c’]¡iroioiiv A]
]TON[ ]l ¿[ícJXÚctv [¡cal rrpo]Ou¡tíav
[‘rra]paq=cud[(Jc[LJvXéy[ov]Tac. ¡cal ‘ydp Stop(cac TO [¡1]¿Xoc ¿4’rl
KLflTLKOV dvaIIt] 4,ÚCCL. i¡poc 8’ oZv TflV {nré[v]otav TT1V OUTÓ) KW4fi1)
[é]oLIccv ¿¶CCTTáC&tt Té TOLC ¿Xa[~]vouctv ¿1) TULC VUUCLV ¡cUL TOLC
6cpt~ouctv TTÚXGL ¡cal TÓV 011)0V cpya<O¡1cVoLc ¡cal TT0XXOLC ÚXXotc TG)1)
¿TfLTfOVU CUVTEC]XO1JVLT]COV Ep’YttL TÚ)I) O~iflVOJV TLVa irapa[~cuy]vúav~ 8
¡caL fl-roXc¡1ato[v] o~[r]oc ypch~ct TtETrOLflIc¿vctt TOfLc] ¡ca&X¡couctv. áXX’
OU)( OTL 4C]~LVCL ¡ca’t naplcTaTat TU ¡1CM TTPÓC -rqc ITpdCELC 9[VT’
¿]tLcTdvovc~v 01 rrap[¿lxoEvT]cc rihv ¡1OUCIKTjV, OUTE TV]TE
cuvrcXoOctv ol lrpdTTovTeC, ¿Va> Sé goucticflc ij[r]tov [bi~]vavTaL,ThR
5’ dveL[I¡1¿]v[ouc] ¿14 Tél> ¶01)01) ‘YLVECOCIL ¡cal. Ko’I4óTepov TTO<V>ELV TflL
[1Ta]pa¡1eL~cLvfic i~S9vtjc. ¡c[dv] TÓV ‘OptéLct i.du Slié [‘r]t[v ¿~o]~~v TpC
¿pjI¡1]CX[ciac bir]a4oú]w¡ícv ¡1EjIUS[c]VCG[aL] ¡caLi] TOLI¡jC] X[eouc ¡<UY [TÚ
UvSJpa OV4yav, ok ¡caL 40v j¡ietc] duS6a¡1cv lhre[p]PoBtícWc]
Xé’yeiv, dXXÚ TOIC TpLnpaIIl5]XaLc, tOCTfE~ ¿ CTCOLIcOC, civa[X¿]yo=c
[¿]t[c]cTdiTa TroLw¡1cV [ot]¡coS¿¡1o¡c, Stá TOVTEI 4flc0¡1CV, [oO 8li& TÚ
TOUTOU Xflpi5¡1aTa.
Lo menos relevante es la referencia a las rocas (XiSot), a los árboles
(8¿v8pa) y al hechizo que ejercía la excelente música de Orfeo (bid Tfll)
CCOXV)v T~)C ¿pq.tcXcíac ... O¿Xyav). Lo importante es que el autor defiende
otra interpretación alegorista del motivo “Orfeo músico, encantador de la
naturaleza”, que también desplaza la acción mágica de la música: de la
naturaleza no - humana al ámbito de lo humano, en consonancia con la
filosofía de la música que Filodemo expone en ese pasaje. Según el
pensamiento epicúreo, la música no ejerce sobre el ánimo los efectos que le
atribuía la tradición de los pitagóricos, sino que es sólo un agradable alivio de
la fatiga. Y, en consonancia con ello, Orfeo habría sido simplemente como











Una impresión dc compilación de lo que decían las fuentes de épocas
anteriores pudo ofrecerlo un testimonio de Conón -F Gr II, 26 E 1 (XLV), t.
u,54 Kern-, a la vistadel resumen de Focio, 131b1., 140 a 29263:
e
e
o1JT(o Sé 0¿Xyctv ¡Caí ¡ca-ruicpXctv CIIJTOV ÑSaíc CLVUL co4>oi}, Wc y,
¡cal 6~pCa ¡cal otnvotc ¡cal &~ ¡cal ~ÚXaKa¡. XCOovc cup.rcptvocTcu> 4’ e
ii8ovtc. e
e
En este testimonio, que remonta a la época intermedia entre los siglos 1 a. C. e’
ey 1 d. C., encontramos reunidos los elementos de la naturaleza de los que
hablaban Simónides (fr. 567 Page, y. 2: ópvLGcc, cf. con los oitvouc que
ahoraencontramos) y Eurípides, Ra., 563-4: ... ci5vaycv 8¿vSpca govcatc, e
cúyaycv 6tpac ¿ypfrrac (también se habla de fieras y de árboles en el texto U
e
que analizamos ahora). Luego, en Ps. Eratóstenes, Cat., 24, ¡cal TÚC 1TETpCIC
¡cal ra 6~pLa, y Conón también pudo referirse a las fieras, a juzgar por los e
Gupta del resumen de Focio; en Eurípides, 1. A., 1212, tenemos ¶¿TpaI, y
cf. con los ?deoL del texto que ahora nos ocupa. Y también aquí Orfeo e
e
hechizaba los animales, los bosques y las rocas, si es que Focio ha sido fiel al
original, al usar en su resumen los verbos &Xyw (que aparecía en Apolonio e
de Rodas y Antípatro de Sidón) y ¡caTaicrjX&ú (compuesto de ¡c~Xáo, que ya e
e
encontrábamos en Eurípides, 1. A., 1213, y en Ps. Eratóstenes, Cat., 24). e
Que estos seres inanimados siguieran a Orfeo no es enteramente nuevo: es un e
motivo que hablamos encontrado en E G. F., adesp., 129 Snell, vv. 6-7, y e
en Apolonio de Rodas, 1, 574. Constituye una novedad el hecho de que la e
e
música de Orfeo “agradara” (es lo que está implícito en el sintagma 4’
‘í5Sovflc) a los seres inanimados. e
e
En la segunda mitad del s. 1 d. C., Teófilo de Antioquía, Ad e’
Autolycum, II, 30, transmite la opinión de quienes afirman que Orfeo habla e
descubierto la música a través del canto de los pájaros: dXXo Sé ‘0p4>¿a <frió e
e
TI]C TWI> OpVC(flh) flblJd?WVicLC 4~clC’LV ¿~C VpllIcCVOL TT¡v ¡iovct¡ctv. Aquíno es e
que Orfeo influya sobre los animales, sino que ellos le comunican algo. e




263 No podemos estar seguros de que Focio esté transcribiendo literalmente el e
texto de Conón







influir sobre la naturaleza porque ha sabido percibir su ritmo, su lenguaje, y
sabe reproducirlo. Es a esa previa percepción del ritmo de la naturaleza, a lo
que alude figuradamente este texto de Teófilo de Antioquía.
Entre los siglos 1 y II d. C., debió de escribirse la Riblioteca atribuida
a Apolodoro, que, en 1, III, 2 (1, 14), presenta, como seres sensibles a la
seducción de la música de Orfeo, las rocas y los árboles (‘Op%tc ¿ ¿CK~CUC
¡cLeUpwLStaV, bc dtSwv 4KLVCL XtOouc -rE ¡<cd S¿vSpac), continuando lo que
encontrábamos en Eurípides, 1. A., 1212, y Ra., 563.
Dión de Prusa desarrolló su obra también entre los ss. 1 y II d. C. En
su discurso XIX, 3, 6, afirma que, si hubiera nacido en la época de Orfeo,
habría sido el primero en seguirlo, aun cuando hubiera tenido que hacerlo
“entre cervatillos o terneros” (¡tETO vc~pov TL1NOV Ti [tocXtúV). Este
testimoniodesarrolla el motivo de Orfeo atrayendo a los animales. Desarrollo
que procede porejemplificación, sustituyendo el genérico 6ppía o un nombre
análogo, por nombres de diversas especies animales. Es la primera vez que
encontramos esta forma de desarrollode ese motivo. En este mismo pasaje de
Dión de Prusa, el verbo empleado para “seguir” a Orfeo es tua,<oXouOéíú,
que es la primera vez que encontramos en un texto de transmisión directa.
Debemos entretenemos todavía con Dión de Prusa, cuyos discursos
contienen abundantes referencias a Orfeo. En XXXII, 62, en el curso de una
polémica sobre la música antigua y la de su propia época, Dión habla de
Orfeo y de otros músicos miticos, y dice que -al contrario que los músicos
coetáneos suyos-, Orfeo y los otros eran capaces de obrar prodigios con su
arte. Por ejemplo, Orfeo amansaba las fieras y las hacía sensibles a la música,
mediante su canto, mientras que los otros músicos han hecho de los hombres
seres bárbaros e incultos: íca’t snhv 5 yc ‘Op4EÓc r& 6r~p¿a 11ILCpOU ¡caí
¡IOUCL¡cÚ ¿iTOGEl. SIÚ TT)C (nLSrC~ OUTOL Sé i>iiac, dVOpUYITOUC OL-’TUC,
&ypíouc ircnoí~¡cacI. ¡<ca. áiraíbcúrouc. La denominación 0~pía nos es
conocida desde Diodoro Siculo, IV, 25, 1-4, y el verbo TflLcp¿w aparece aquí
por primera vez, como la expresión lloucíIcÚ ¿nOLEL. En el mismo discurso
XXXII, 63-4, de Dión de Prusa, se dan más detalles acerca de los prodigios
de Orfeo:
7011)1)1> e¡caiioc iTEpí TE epciI.KT~ ¡cal Ma¡ccSovCav TOP ‘Op4)¿CL
¡icXwt8etv, ¡caOa¡rcp CLpflTCII, ¡<¿¡<ci TÚ (dka npociÁvai. citima, rroXú TI
rXtj6oc d¡taí [róiv] rcfvrmv 6~pCWV. (64) nXctcTa Sé dv au-row dvaí




Stá rtv áXickv ¡CaL Tflh) á~Y~LÓTflTU SUCrnC-IÓTCpU di}at, ¡caí TCI ¡la) OuS’
y,
¿Xmc rrcXd~ctv, TÚ 8’ cú9bc dnoXwpctv, oi5x #jSápkva u2’. ¡‘¿Xci. x& Sé
1TTflVÚ ¡CUY TÚ upóflaTa ¡tdXXóv TE lTpOCLEt’GL ¡cUí II1KCT’ draxxdrrcceav y
TE! ¡161) OL¡IUL SLÚ Té cin~6cc ¡cal Ti)!) 4RXCIVepÚYITLUV, TCW Sé ¿pt’<iScov y,
e
¡1OUCLKéV Sijrrou Té 7CVoC EdiTé ¡cal 4)LXtOLSOl’. ~(DVTOC¡lél> oZw ‘Opt&oc
CIM1TEC6UL EIUTCL)L TTEWTUXOOEV d¡coi5oirra [aúro9] ¿¡toO ¡cal vc¡íc¡icvcr e
¡cal y?tp CKCLVOV Cl) TE TOLC OpCCL ¡CUL iTCpL TÚC VdTTUC TÚ noXXd
Síarptpctv’ ¿TTOOEIVÓVTOC Sé epflptúOEvTa óSúpccOcn ¡cal xc~Xc~oc
e
‘t~ PC LI-’~ y,
e
El motivo de los animales (46lia, denominación que no ha aparecido hasta el y,
momento, o bien 0~pía, nombre que ya nos es bien conocido) se desarrolla e
aquí con los ejemplos de las aves (SpvL6cc, como en Simónides, fr. 567 e
e
Page) y de los animales domésticos (TÚ ¶pój3aTa, otra denominación nueva). y,
Además, se ponen los contraejemplos del león y de otros animales salvajes, e
que, insensibles al arte de nuestro héroe, se apartaban de él. Para las aves, se e’
e




Los verbos que describen el comportamiento de los animales, ante la e
música de Orfeo, son lTpácEL¡1L y CUVC1TOIIUL, de los que encontrábamos la e
raíz del segundo, élTo¡1ELL, en T. G. E., adesp., 129 Snell, vv. 6-7; en e
e
Paléfato, XXXIII (Pp. 50-51 Festa), y en Apolonio de Rodas, 1, 574. *
rlpócci.¡u. no nos había aparecido aún. También tenemos una alusión al placer e
con el que estos seres escuchaban a Orfeo, en la sección núm. 66 de este e
mismo discurso: -rá -yáp ((OLa dv TpL CUVOVCLUL Tijí npéc -Mv ‘OpqÁa TÚ e
e
¡tev dXXa {jScc6ai. ¡tovov ¡cal éICITCTrXfiXOCIL. No podemos dejar de señalar e
que el motivo del placer ya aparecía en Conón -F Gr II, 26 F 1 (XLV), t. 54 e
Kern, transmitido por Focio, Bit!., 140 a 29- e incluso antes que él, en e
e
Esquilo, Ag., 1630, donde Egisto dice que Orfeo lo atraía todo gozosamente e
con su voz, e
e
Debemos llamar también la atención sobre el hecho de que los e
animales lamentaran la muerte de Orfeo, según dice Dión de Prusa, en este
mismo discurso XXXII, 64: árroOavóvToc Sé ¿pl]ll(nO¿VTU ¿8úpcc0cu KEii
e
xaXc¡rc~c «pELv Este motivo aparecía ya en el epigrama núm. 10 del libro
VII de la Aiztho1ogiaPa1atin~ vv. 7-8 (atribuido a Antipatro de Sidón), donde e
el verbo empleado para “lamentar” era ¿roSúpo¡i.at, compuesto del que, en e
e’









El autor al que hemos dedicado estos últimos párrafos, será el
protagonista de algunos más. Volvemos a encontrar alusiones a Orfeo, en el
discurso XXXV, 9, en el que se compara a quien se lleva tras sí a una
multitud de hombres, con lo que hacía Orfeo con las rocas y las encinas:
ci Tic UUTmOL ¡CaL CTCpOLC Soiccí Sctvóc CLPGL ¡caí. ÍrcpLd~cL TTXT)Ooc
dvOpoSnuw EiVOt~TUflh~ tÚcTrcp TOP ‘Op%a 4>aci TÚC Spúc ¡cal TÚC rc’ipac
¡cal roi,c XíGouc
No hay ninguna novedad: el específico SpUc, en lugar de SbSpoc, nos es
conocido desde Damageto, A. P., VII, 9; -n¿Tpa aparecíaya en Eurípides, 1.
A., 1212, y XíOoc, en Ps. Apolodoro, 1, III, 2(1, 14).
En el discurso LIII, 8, Dión propone lo que podríamos llamar
“interpretación alegórica” del mitema de Orfeo encantando y llevándose tras
de sí rocas, plantas y fieras. Para este autor, el significado de tales historias
no es más que el hecho de que Orfeo embelesara a extranjeros ajenos a la
civilizacióny a la lengua griegas:
ró ‘yÚp X[eouc c ~cai4IUTÚ ¡cal Gppía ¡criXctv ¡<cd dyciv Ti écTLl) ETCpOV
TO ~ap~ápouc dv6pcóirouc dctn#rouc Tf1C ‘EXXpvtícfjc 4rnii’~C OUTh)C
dycn’ ~cípo5cacOa, [lATETT)C yXuflc IITjTE rGw ¡rpa’>qidwv ¿¡lrrcLpoUc
¿Sirrac, inrép JiP ¿ X6’yoc, ¿XXÚ EITCXPÉOC ¡caGEfltCp otpat Trpóc ¡cLeEipELP
¡c~Xov~Ávovc;
Para lo que analizamos en este apartado, tampoco hay novedades importantes
en este pasaje: en el párrafo anterior, hemos indicado a dónde remonta la
denominación XíOoc, y er1pta arranca de Diodoro Sículo, IV, 25, 1-4; en
cuanto a 4Arrá, sí representa una innovación, pero sólo en el léxico, pues las
plantas se citaban como seres sensibles al arte de Orfeo, desde Eurípides,
Ra.. 560. También es nueva la interpretación que se hace del mito (nueva,
que sepamos, al menos en el ámbito de la literatura griega, pues ya aparecía
en Horacio, Arspoetica, Vv. 391 y ss.).
También hay un amplio desarrollo retórico del motivo de Orfeo
encantando la naturaleza no - humana, en el discurso LXXVII-LXXVIII, 19:
otct TÓV ‘0p4¿a, TÓl) -rfic Moi$c~c uióv, cL dX~&~c ¿ ¡<ar’ auToi} ¡IU6OC,
[.LCIXXOP<LV )(dLpEU) Th)I> ópl)t6WV ¡caTG1TCTo[WPWV TI pOC aUTOI) dSovTa
¡cal mv 6flpLuw ¡<flXOV[1¿I4ÚV UTIO TflC 4xovflc ¡cal rrapccrcó-ruw TTpdL(flC
¡cal d6opi5¡3wc. ¿1T&c dp~ULTO ¡tcVo¡Sáv, ~TL Sé TLÚV Sévbpwv
e-
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u,TT9OCLOVTtOI) d¡ta TUL ¡CaptráiL Tc ¡caL ¿vGa, ¡cal. rflv M6uw265 u,.
¡cí.voupivwv ¡cal ~uví.éi-’-rwv ... u,,
De nuevo, las aves (¿pví9cc), las fieras (Oppía), los árboles (S¿vSpa) y las
rocas (X(Ooí.), todos designados con nombres que nos son bien conocidos. y
Las aves bajan volando hacia Orfeo (KGTEI-TI#TOIIEIL, una variante, adaptada al
u,
mundo de las aves, del motivo de los animales que acuden a donde está y,
Orfeo); las fieras, fascinadas (¡c~Xoi5¡icva) por la voz del cantor, permanecen e
en calma a su lado (napcc-rrpc&a irpdixoc ¡cal dOopú~wc, con un verbo que
*tampoco habíamos encontrado aún). Los árboles, con sus flores y frutos, van
adonde está Orfeo (npoctóv-ra, como en XXXII, 63-4, donde se aplicaba a y,
las aves), y las rocas se desplazan y van junto a él, ¡cí.vou¡l¿vmv ¡<al e
.~hJvLoVTwv, con dos verbos que también son nuevos.
e
Yaen el siglo II d. C., Pausanias alude a que a Orfeo lo seguían los e
e’
animales salvajes, cuando cantaba: ñ~Éou Sé &rroc <o> A<yúrrTí.oc ELVELL e
¡LéV ‘A4tova, ctvaL Sé ¡cal TÓl) epaL¡ca ‘0p4¿a ¡i.a’ycucaL SELVÓV, ¡<al e
atrrotc ¿ITáLSOUCL GT3pía TE d4~L¡<vácGaí. TUL ‘Op~á ¡cal. ‘AI4íoví. ¿c TÚc
e
TOO -d><ouc oÉ¡<oSogíac TÚC nt’rpac (VI, 20, 8; en IX, 17, 7, canta
acompañándose con la citan: Wc ¡ct8apwtSov~tt CiTOLTO at)TLOI TU G~p(a).
En IX, 30, 4, habla de unas esculturas que representaban a Orfeo cantando y e’
a unos animales, a su alrededor, en actitud de escucharlo: lTcrro(rgaL Sé
e
GUTOl) XLeov TE ¡cal. XGXKOU G~pía aícouovTa ÚLSOVTOC, en lo que e
insiste, pocas líneas más abajo, al decir que ¡os griegos creen que las fieras e




Tenemos, pues, a los animales como únicos seres sensibles, dentro de
e-la naturaleza no-humana, al arte de Orfeo; se les designa con la palabra 6~pLa, e
de la misma raízque Otpcc, la más frecuente desde época clásica (Eurípides. e
Ra., 565) y que volvemos a leer en Antipatro de Sidón (A. 1’., VII, 8, 1-4, e
e.
vid, texto, en II. 1. 34; además, hemos visto 6~púa en Diodoro Sículo, IV.
25, 1-4. Lo que nos parece más digno de mención es que, frente a las e’
palabras que solían designar los efectos del arte de nuestro personaje (d’yui. e
e
e¿Xycú, flfl&ú, IC~X&ú,, etc.), aquí aparece el verbo ~uxayoryéw (en el que,
e’por cierto, aparece la raíz de dyw, que empleaba ya uno de los testimonios










265 XLOow del. Wilamowitz.
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relacionadas con aspectos ‘chamánicos” de Orfeo266. Ese verbo ya aparecía,
si bien referido a los efectos del arte de Orfeo sobre las deidades infernales,
en Diodoro Sículo, IV, 25, 1-4.
También en el siglo II d. C., Luciano, Imagines, 14, dice que él y
Anfión (con quien nuestro personaje aparecía también asociado en Pausanias,
VI, 20, 18) “llegaron a ser los que más llamaron la atención, por causa de sus
oyentes, de modo que incluso los seres inanimados se sentían atraídos por la
llamada de la música”: ‘Optciic Sé ¡cal ‘Ap4iÁov, otncp ¿1ra”ycÚyóma-roí
EyCVoVTO mil) d¡cpoaruiv, Wc ¡caí. TÚ dtuXa ¿rn¡caX¿cacGaí. ITpOC Té
¡t&oc. La denominación TÚ aqrn~a es nueva, aunque está próxima, por su
significado (y por su estructura morfológica), al dPóflTa de T. G. F., adesp.,
fr. 129 Snell, y. 7~ También es nuevo el verbo ¿rru<aXáú.
El mismo Luciano, en la obra titulada Adversus indoctum, habla
también de que la lira de Orfeo ¿¡CAXcí. [Rl) TÚ 6~pía ¡cal 4iflJTEI ¡cal X[Govc
(109-11), sin que en ello haya ninguna novedad; la palabra 4rnTá, como
designación de las plantas, sólo había aparecido, hasta ahora, en Dión de
Prusa, LIII, 8.
Se ha atiibuido a Luciano una obra titulada De astrología, en cuyo
capitulo X se habla de representaciones plásticas de Orfeo, a propósito de lo
cual se dice ¡iccut. «ETaL £iccXoc dctSovn, ¡IETÚ xcpclv CXWI) TflP XÚpTiv,
¿¡41 Sé ¡[LV QOLG ¡tupía ¿CTT]KEP, ¿y ok267 ¡cal. rcThpoc ¡cal. dvGpwrroc
266 Acerca de estos aspectos y de su sentido y alcance en el mito de Orfeo, Graf.
E., 1987. pp. 83 Y ss., insiste en que, al menos para los griegos, lo esencial del
mito de Orfeo era explorar los límites del poder de la música, más que presentar
un modelo mítico del chamán. En efecto, parece que los testimonios le dan la
razón. No obstante, acerca de la relación del mito de Orfeo con fenómenos
charnánicos. y acerca de cómo en ese mito la figura del chamán se adapté a la
religiosidad griega, pueden verse las juiciosas reflexiones de Fiore, 0,, 1993. El
término “chamanlsmo~. a propósito de Orfeo, sólo puede tomarse en su sentido
más general (vid. Albert. K., 1989, p. 279, y McOahey, R., 1994. p. 6). Por otra
parte. lo que sí está claro es la conexión de ese verbo 4suxwyúryéw con la sofística
y con la “nueva música” de fines del s. y. que, como veremos en su momento,
tomaron tácitamente al Orfeo músico como su modelo.
267 ~ TGVpOC «al dvGpúnroc codd.: KaL av&~inoc ante ical maúpoc transp. Kern,
qul postea <aL ¿~vepui-roc quasí vitlosam lectlonem exlstimavlt a scai KCÍTTpOC (pro
abbrevlatlone adlatum) deductam, quocum propterea denlque correxit. Sed
e128 ‘
u,
¡cal Xéwv ¡<cli TUl) dXXwv EKEICTOP. No hay, en este texto, novedades
esenciales con respecto a los que hemos examinado hasta ahora; pero sí tas
hay en la forma y en el detalle. Se designa a los animales con el nombre de
~í.a, como en Dión de Prusa, XXXII, 63-4. Se especifica a qué animales
encantaba Orfeo con su canto (el toro y el león), siguiendo un proceso de u,,,
desarrollo temático, por ejemplificación, que ya utilizaba Dión de Prusa,
XIX, 3, 6. Por lo que toca a los efectos del arte de nuestro protagonista, y,
e
además de la expresión general rávru éOeXycv ¡<cd návrwv ¿¡cp&vccv, que
encontramos en ese mismo texto, algunas lineas más arriba de las que hemos e.
transcrito, tenemos, en el pasaje que reproducimos, á¡I4ñ Sé ¡ny Cfrí.a ¡IVpÍEL
&Trl¡cCP: “y en torno suyo permanecían quietos innumerables animales”. La e
e
raíz del verbo 6¿X-yw aparecía ya en Apolonio de Rodas, 1, 26 y ss., y en
u
otros testimonios de época helenística e imperial268. Es nueva la raíz del e.
verbo ¡cpa1~&d, pero ya Estrabón (ss. 1 a. C. al 1 d. C.), en un pasaje que e
tendremos ocasión de examinar más ampliamente, había aludido al poder e.
e
adquirido por Orfeo, a través de su arte (nos referimos al fr. 18 del libro VII,
reproducido en el apartado III. 1. 3. C.). La raíz de ‘¡icr~p habla aparecido e
yaen Diónde Prusa, LXXVII-LXXVIII, 19. Por último, señalemos que el e.
e
texto del Ps. Luciano, De astr., X, hace depender de la lira el hecho de que e
Orfeo enseñara la astrología a los griegos: e
e
<‘EXXrjvcc Sé OITC imp AÉOLéIUOV o*rc imp’ AIIyUTTT¿CÚV e
ácTpoXo’yLflc ntpí oúSév fi¡coucav, ¿XXÚ cqÁct.v ‘Op~cbc ¿ OLá’ypou ¡cal o
e
KaXXL6IT~C -ITpL roc -ráSc dnnyflcaio, oi5 ¡iaXct ¿p4,avéoc, oúSé ¿c qxioc
TOP Xóyov npopvcy¡cCV, <tXX~ ¿c yo~~ctp~ ¡caí ipoXo’y(~v, oY~ 8tavoC~ e.
¿KEÉvOU. nr~dgcvoc yÚp Xúpr~ ¿ip’yí.d TE ETTOL¿ETO ¡col -r~ LpÚ ijcí.bcir fi
Sé Xúpr




Parece como si Orfeo hubiera descubierto la ciencia de los astros gracias a
que su instrumento se ajustaba a la armonía de éstos269. He aquí un ee
abbrevlatio nominis ¿ív8pmnno communlor ¿ívog est. propter quod ¡C«¶1pO~ pro e
e
abbrevtatlone verborum Ka\ ¿h’Opnnos’ non videtur. Malumus igitur lectionem
e
codlcum. e
268 Conón (F Gr H, 26 F i -XLV-. vid. t. 54 Kern, resumido por Podo, e
BiblIoteca. 140 a 29). Antípatro de Sidón (A. 1’.. VII, 8. 11. Damageto (A. P., VII. e
e
9, 8) y Diodoro Sículo, IV, 25, 1-4.
o
269 Es éste uno de los múltiples testimonios de la analogía que los antiguos e







testimonio en el que la relación de Orfeo con la naturaleza ya no es tanto de
dominio cuanto de comunicación270: Orfeo ha sido capaz de entender el
lenguaje de la naturaleza, al reproducirlo con su música. Lo cual nos permite
hablar, en general, más de mediación, a través de la música, que de dominio
o influencia.
Y es muy interesante el testimonio de Máximo de Tiro, 37, 6, aunque
el valor de este pasaje será cosa que nos ocupe más adelante. Aquí sólo
diremos que, según ese texto, Orfeo atraía encinas y fresnos (SpOc ¡CaL
[lcXLac ¿XéycTo dycív).
De entre los siglos II y III d. C., data una inscripción en verso,
halladaen Bulgaria (t. 141 Kem; 1. G. inRulgariarepertae, III 1964 n. 1595
p. 64), en cuyos vv. 3-4 se dice que Orfeo adormecía las fieras, los árboles,
los reptiles y las aves:
bc Gflpac ¡cal ScvSpa ¡cal épiic~& ¡caL TICTCrjVÚ
~kWPUL¡cal XEI.PWV ¡coL¡tí.ccv E~piioPuriL.
La especificación de los reptiles (épncTd) ya se encontraba en Paléfato,
XXXIII (pp. 50-51 Festa); pero son nuevos la denominación de las aves
(“volátiles”, 1TETCpl)á271), y el verbo ¡coí ¡itcto, aunque éste es de la misma
el sentido musical como en el más amplio de “equilibrio” o “ajuste”. La lira
constaba de siete cuerdas. Igual que el Universo constaba de siete esferas, según
la concepción cosmológica predominante a partir del helenismo: en ese sentido.
la lira se ajustaba a la estructura del Universo. Por otra parte, en la época dc
Luciano, la doctrina de la armonía de las esferas ya estaba ampliamente
desarrollada, y la palabra áp¡iov<a contenía ya claras implicaciones musicales:
según esas concepciones, cada planeta producía el sonido de la correspondiente
cuerda de la lira. Véanse. acerca de la armonía de las esferas, entre otros
muchos trabajos. Jan, C. von. 1894; Waerden. B. L. van der. 1943; Pépin. J..
1986;. Luque Moreno. J.. 1994; dos pequeños ensayos del autor de este estudio
(1995 b y la comunicación presentada en el IX Congreso Español de Estudios
Clásicos, en prensa), y Moreno Hernández. A.. 1996.
270 No olvidemos, sin embargo. la famosa máxima comtiana: savoir paur prévoir,
prévoir pour pouvolr.





rafz de ¡coí¡iáui~, con el que ya nos habíamos encontrado en A. P., VII, 8, 3
u,(epigrama de Antípatro de Sidón)2 72• u,
u,
También de entre los ss. II y III, Clemente de Alejandría ha dejado, en u,
Prat., 1, 1, otra alusión al poder de Orfeo sobre la naturaleza no - humana, e.
Según ese pasaje, Orfeo amansaba las fieras (¿TLGEiCEVE TÚ O~p(a) con el
e
canto, y arrancaba las hayas con el poder de la música (¡cal Sfl TÚ Sé-’Spa, y,
T&C tiyoúc, ¡IETC4YJTEUC TfiL ¡[oUCL¡CflL). Es la primera vez que e
encontramos el verbo TLGELCElJLO, referido al efecto del arte de Orfeo sobre los e.
animales; pero su sentido no es nuevo. Por lo que respecta a las hayas, ya las e.
e
habíamos encontrado en Apolonio de Rodas, 1, 28 y ss., aunque el verbo —
¡[cTatuTcÚb) aparece aquí por primera vez.
e
Filóstrato el viejo vivió entre los siglos II y III d. C., y compuso unas W
e.Imagines, en las que describe, entre otras, representaciones plásticas de
eOrfeo. Así, en II, 15, 1, encontramos a Orfeo encantando el mar con su
música, en el cursode la expedición de los Argonautas: e
e.
Bocrrópou ¡cal =3U¡[1TXT1YáSWl) fl ‘Apyc5 Stc¡cwXn3caca ¡[¿Col) fiSil T¿¡[PEL
TÓ ¡SóGíov TOD flówrou, ¡cal. 6¿XyEL TfiP GEIXEITTaV ‘0p4’ci,c aL&oV, fl Sé *
e
d¡c0ucL ¡cal &ró ÉL úSíSi$ ¡<ELTaL ¿ H6l)Toc. e.
e
1-le aquí el verbo OéXyu, que designa el hechizo que ejerce Orfeo sobre el e.
mar. El motivo del mar que se calma con la música procede de Fanocles (fr. 1 e
Powell, y. 20) y, hasta ahora, sólo había vuelto a aparecer en Antípatro de e’
e
Sidón, A. P., VII, 8, 4. Y, desde luego, no habíamos encontrado el verbo e
G¿Xyw, aplicado al mar, ni habíamos leído en ninguna parte que el mar
escuchara a Orfeo (fl Sé dicoúcí.), hecho con el que el cantor parece estar e
traspasando el límite entre lo animado y lo inanimado, y dotando de e.
e
sensibilidad a un elemento inerte, e.
e
Es muy curioso lo que dice este mismo Filóstrato el viejo, en fin., II, e
15, 6: Orfeo habría aprendido sucanto del martín pescador: e.
e
¶CpLéxO\>CiV 5’ EIÚTÓV ¡cal dX¡cuóvcc ¿¡xoi) ¡tév dí.Soucau TÚ TQflJ e’
cWGpcóiruw, ¿e (OP ELUTEIL TE ¡cELl. ¿ FXaO¡coc ¡[c6pp¡[ócGr~cal), ¿¡[0V 8’ e
e




272 sin embargo, reinitinios a la nota crítica a ese pasaje, en el apdo. II. 1. 3.. e.







Algo muy parecido sc encuentraen Teófilo de Antioquía, Ad Auiolycum, II,
30, en el que se dice que Orfeo había descubierto la música a partir del canto
de los pájaros (vid, texto reproducido al comienzo de este mismo apartado).
Filóstrato parece estar desarrollando, por ejemplificación, el motivo que
transmiteTeófilo.
En el diálogo titulado Heroico, p. 23, 17 De Lannoy, encontramos
unas fieras (Opp[a) que, al escuchar el canto de Orfeo, “quedaban
boquiabiertas” (quizá sea muy coloquial, en español; pero nos parece la mejor
traducción del griego ¿KEXfiVCL). Es la primera vez que encontramos ese
efecto de la música de Orfeo, pero es un desarrollo del motivo de las fieras
que se amansan o se quedan quietas, ante esa música. Motivo que hemos
encontrado antes, en Dión de Prusa, LXXVII-LXXVIII, 19.
En el s. III d. C., Filóstrato el joven compuso sus Imagines, en cuyo
núm. 6, p. 870 Olearius, encontramos un amplio desarrollo retórico del
motivo de Orfeo encantando a los animales y a los árboles. Nuestro autor
comienzadiciendo que Orfeo hechiza con la música incluso a los seres que no
participandel Xóyoc: ‘Op$a TOP TT]C Moúcr}c eégai -rfit ¡[OUclIcllL ¡cal. TÚ
¡[1] ¡[ET¿XOPTEL Xóyou. El verbo e¿x7 es de los más frecuentes, desde
Apolonio de Rodas, 1, 27. Es nueva la perífrasis TÚ ¡[13 ¡[ETEXOPTG X&yov,
aunque no está lejos, por su sentido, del ÚPÓ]TU que aparecía en E. G. E.,
adesp., 129 Snell, y. 7. Sigue una enumeración de ejemplos de animales
influidos porel canto de Orfeo:
Xéaw TE 01)1) ¡<CII CUC CIUTWL irX~cto~ d¡cpOCLTCIt TOU ‘Op~éúc ¡cal éXatoc
¡cal. Xa’ywóc oi~¡c &rrorrflSCvTEc 7flC Op¡[rlC TOU XÉovToc ¡CCL OCOLC El)
Ofipal. SEL1)ÓC ¿ O1]¡3, ~UPaycXá~oVTaLOIUTCÚL paLeu¡nOL 1)1)1) páL6U¡[OL.
El león, el cerdo, el ciervo y la liebre, como oyentes de Orfeo. De ellos, el
león habla aparecido ya en Dión de Prusa, XXXII, 63-4, si bien lo hacía
como un animal indiferente a la música de Orfeo, que lo más que hacía era
apartarse del cantor, sin atacarlo (ya era algo). En el Ps. Luciano, De asir.,
X, tambiénaparecía el león, como ejemplo de fiera que deponía su ferocidad
al escuchar a nuestro héroe. Por lo que se refiere al cerdo, es ésta la primera
vez que aparece. El ciervo no es enteramente nuevo: ya Dión de Prusa, XIX,
3, 6, hablaba de los cervatillos que seguían a nuestro héroe. La diferencia
entre v¿~poc y &Xa4oc es sólo de edad. La liebre también sale a escena por
primera vez, en este texto, aunque, como el ciervo, no lo hace como ejemplo




mansedumbre dc los predadores: gracias a la música de Orfeo, los otros
animales pueden estar junto a ellos (oO¡c áTTO1TflSÚ3PTEC TT3C ¿p¡[fiC Toe —.
X¿ol)Toc) sin miedo. El adjetivo que se aplica al león amansado, báíeuíioc, es
nuevo, o’
e
El motivo de los animales amansados prosigue de este modo: e’
y,
¿Spa ¡[01 ¡cal. TOl) ¡cpa’yé-n~v ¡COXoLOP ¡Caí TT3P Xa¡c¿pu¡lav aú-r~v ¡Cal. TOP
e
TOU ALOC áCTÓP. ¿ ¡i¿V, ¿lTácoc Ú¡I4nO T(±)‘ffT¿plYyC TcLXcL1)TEUCUC ¿~
¿ELUTOU dTEl)éC ¿C TOP ‘Optéa ~Xévcí., oi5S’ &TLCTpE4Ó¡IcPoc TOl)
1TT(O¡cOC itX13cLop OVTOC, o¡ Sé ~1Yy¡CXcLcaPTec TÚC yévuc 6Xoí cLct TOU e
e
GéXyovToc, XÚICOL TE O§TOL ¡cal ápPCC dva¡[É~, fi TE6T31TÓTCC. e’
e
Tres ejemplos de aves, el grajo, la corneja y el águila, que ejemplifican los e’
ópvíOEc de los que venimos recogiendo menciones desde Simónides, fr. 567 e
Page. El águila está mirando a Orfeo, batiendo las alas, sin volverse hacia la e
eliebre que tiene al lado, y las otras aves mantienen los picos cerrados. Y los
e
lobos y los corderos, asombrados (TE6T11TÓTCC, que es la primera vez que e
aparece), también permanecenjuntos, como la liebre y el ciervo, que no se e
apartaban del león, unas lineas más arriba, e
e
A continuación, hay que hablar de los árboles. En su descripción del e
e
cuadro, Filóstrato el joven dice que el pintor ha introducido una novedad e
caprichosa, al representar árboles arrancados de raíz, alrededor de Orfeo, e
escuchando su canto: e’
e
l)ECtl)LCUETEIL Sé Ti ¡cal. ¡[EL~OP ¿ ypci4oc~ 8é~’Spa ‘yÚp dl)acnácac TWP
e
pL&.)l) cbcpocITÚc dya TaCTcL TUL ‘Optct ¡cal. JTEpLÍCTflCLl) aú-r&í.
e
Lo cual no era una novedad en el ámbito de la iconografía de Orfeo, en época e
de Filóstrato el joven273. Pero el tema de Orfeo llevándose tras de silos e
árboles, aparecía ya en Apolonio de Rodas, 1, 28 y ss. Los árboles e
e
hechizados por Orfeo son el pino, el ciprés, el aliso y el chopo (ncúcw TE e
¡cat ¡clflTCipLTToc ¡caí ¡cXfl~poc ¡<al. c&ycípoc), además de otros aludidos en e
general bajo el nombre 8¿v8pct, que ya nos es bien conocido desde






273 Vid, el segundo capítulo de esta segunda parte, dedicado a los testimonios e







l~CUKfl TE 011V ¡<al. ¡CÚITdpLTTOc KCLL ¡cxfepoc ¡cal. ct’iiycipoc ELUTil KELl. ¿ca
dXXa Sév’Spa ¼ÑBELX6l)TaTOUC TrTop6otic atol) X~P~< T¡C~L TOP ‘0p4>éa
CCT1’]¡CC ¡ccii Té 6&Tpov GL1JTÚ)L 4117¡CXCÉOUcLl/ 0<1 SEFIGÉ VTU TCXV13C.
Tras todo este trozo, Filóstrato el joven resume los prodigios quc el
arte de Orfeo consigue sobre los animales y los árboles, diciendo 9~p(a
eéxycic ¡<al SévSpa, con un vocabulario de sobra conocido. Y, tras una
observación que nos ocupará en el apartado de la influencia de Orfeo sobre
oyentes humanos, dice que a Orfeo ¡cal. Oppía 4Ocyyo¡[ÉvcÚu E15¡[EVEIC
chcoác napÉcxcv, donde aparece una ampllfieolio del motivo de que tales
fieras lo escucharan con agrado.
Hay un pasaje de Menandro el rétor (De epidicticis, II, 443, pp. 216
y ss. Russell-Wilson), en el que leemos: ¿ ‘yáp ‘Op4E<1c Sí’ ELUTOP aUTOV
c~Só¡cí¡[oc (01) EtC TOCOUTO1) EÚ¡[OUC(CIC iipo~xeev, (OCTE ¡cal 9~pLa
CUXXÉyELV, cL 1TXfiTTEL Trp> Xi5pav, ¡<al. Xí6ouc ¡cLVáP, ¡Cal. ¶~P ¿7101)1)
¡cEITÚ eéap 1TI1TTOIJC13C ELC úic6tictv cLvTtoP TflC ap¡[0l)LaC.
En el s. IV d. C., Quinto de Esmirna, Posihomerica, III, 638-41,
presenta un catálogo de los seres de la naturaleza no-humana que eran
sensibles a lamagia musical de Orfeo:
‘Op4cÚc, oZ ¡[oXnf1ícív ¿tccTrcTo ¡raca ¡[CP jA13,
udca 8’ ¿Lp’ ó¡cpíóccca lTÉTpTj troraii&ni TE 15écOpa
rrvoí.aC TE Xvyéwv dv¿¡[mv dg¿yapTov á¿VTGW
01(01)01 TE 6o~ící SLECC<1[IEPOL TrrEp1IyEcCLl)~
Es fácil darse cuenta de que la alusión a los bosques (i5X13) continúa la línea
que se iniciaba en Eurípides, Ra., 564 (vid, el texto reproducido en 1. 1. 2:
ciwaycv Sél)SpEa), y continuabaen Apolonio de Rodas, 1, 28 (vid. 1. 1. 3);
en la mención de las piedras, se está continuando la línea de Eurípides, 1. A.,
1212 (vid. 1. 1. 2) y de Apolonio de Rodas, 1, 26 (vid. 1. 1. 3.); las
corrientes de los ríos, que nuestro protagonista sometía a su voluntad, se
designan exactamente igual (yen el mismo segmento del verso: tras la cesura
masculinadel cuarto metro) que en Apolonio de Rodas, 1,27 (vid. 1. 1. 3.);
los vientos aparecen en el epigrama de Antípatro de Sidón, A. P., VII, 8, 1-
4, que hemos visto en II. 1. 3.; en cuanto a las aves, son el elemento de
tradición más antigua: aparecen ya en el testimonio de Simónides, fr. 567




o’Volvemos a encontrar el testimonio de Temistio, a quien ya nos
o’.
tuvimos que referir en 1. 1. 4.; en el mismo pasaje que allí citábamos (O,-.,
XVI, p. 209 c-d Hardouin), tenemos, también para el aspecto al que estamos o’
dedicando este capítulo, una reaparición copiosa de palabras e ideas que las o’
efuentes anteriores ya nos habían presentado:
y,
e
¡cUí áITLCTCL1) O1J¡CCTL rrpocr]¡Cc TOLC ¡CpoUlJXtCL TOLC ‘0p4)C(OC y,
giTEceCIL ¡[~lJ ¡cdrrpouc, cuva¡coXou6áv Sé ¡Cal. Sév’Spa ¡cal. TTÉTpCLC, OTTT] CL> e
¿¡<EL VOC TOLC LI¿XECLP d’yoí. cIXX’ ‘Op~cbc ¡[El), (OC COL¡cC, Orjp<a ¡c~X&iv e’
L¡CELPOC fll), ... y,
e
eSe impone cadavez más la impresión de que el léxico empleado para
designar los seres que experimentan las seducciones de la música de Orfeo es e
casi siempre el mismo: aquí sólo encontramos la novedad de ¡ccirrpoc e.
(“jabalí”), un término que especifica el genérico 6flp (o 6~piiov, de la misma e’
e-
raíz, que es el que aparece aqula74). También volvemos a encontrar e
Sél)8pa275 y i~é~pac276. Pero la continuidad con respecto a autores de e’
épocas precedentes se manifiesta también en los verbos empleados para e
edesignar los efectos que Orfeo, mediante la música, ejerce sobre lanaturaleza:
CTTO¡[ctL277, 6ytú278 y cUl)a¡coXoUOELO (compúesto sobre la raíz de e
d¡coXov6áo, que aparece, en el compuesto ¿tra¡<oXouOcw, en Dión de Prusa, e
XIX, 3, 6). Encontramos más o menos lo mismo, en Temistio, Or., XXX, e-
ep. 349 b Hardouin (t. 112 Kern): Orfeo hechiza (¡cpXÉZl)) a las fieras (6~p[a), e-





274 Como en Pausanias, VI, 20, 8; IX, 17. 7, y IX. 30. 4: cf. Oip, en Eurípides, e-
Bu., 565; Antípatro de Sidón -A. 9., VII, 8, 1-4-, y en las A. O., vv. 435-9: e
además, hemos visto O~p<a en Conón, F Gr U, 26 F 1 (XLV). e-
e
275 CI. Eurípides, Ra., 564: T. G. F.. adesp., 129 Snell, vv. 6-7, y Ps.
e
Apolodoro, 1, III, 2. e-
276 Cf. Eurfpldes, L A., 1212; ApolonIo de Rodas, 1, 26 y Ss.; Fanocles, Ir. 1 e
Powell, vv. 19-20: Antipatro de Sidón, A. P., VII, 8. 1; A. 0., Vv. 435-9 y vv. e-
e
704-7, y Quinto de Esmirna, Posthomertca, III, 638-4 1.
e
277 Cf. Apolonio de Rodas. 1, 569 y 572 y ss.; Pausanias, IX, 17, 7; vid. también e
¿4)¿ciTETo, en Quinto de Esmirna, Posthomerica, III, 638. U’
278 Cf. Esquilo. Ag.. 1630; EurípIdes, Bu., 564-5; Apolonio de Rodas, 1, 31; e
e
Antipatro de Sidón, A. A, VII, 8, 1-4; Hermesianacte, Ir. 7 Powell, y. 1, y






Temistio también se refirió a Orfeo en el discurso a Constancio (Or.,
II, p. 37 c Hardouin), donde aporta pocas novedades:
dXX’ ‘0p~¿a ¡[El) cuuapcG¡[oO¡[cv 101= cototC TE ¡cal GccwccCoíc
dvbpácív, el. rot TTL6aPÓC ¿ ‘Op4cúc, OTL cpPLOUC ¡cal. ¡3OTÚ ¿¡cfxcí ÉL
Suvci¡ieí T~c ¡Iouct¡<fic, Top Sé npai5vawrc¡ ¡<al. St8á~QVTU ¡<cd uaxáeavTa
dPSpaC XCÓPTWV cIU6cISECTCpOUC óppwSfico¡[cv OIJTG) KUXELP, túí
CEjIPOTÉptOL ÓPÓIrnTL ¡cCLXXLOTrLCO1)TEC;
Orfeo encantaba (4¡cfiXcí) los pájaros (6pi~u9cc) y los animales que pastan
(f3oTci, denominación nueva, aunque el motivo de que la música de Orfeo
encantaba también a los animales domésticos, aparece ya en Dión de Prusa,
XXXII, 63-4). La mención del poder (bÚPa¡[íc) de la música es nueva:
aunque esa palabra ya habla aparecido en Estrabón, fr. 18 del libro VII, allí
no se refería a la música
Otro de los representantes de la segunda sofística, Himerio (también
del siglo IV d. C.), nos ha dejado una alusión a la influencia de Orfeo sobre
los animales salvajes, en Or., 5, 6: ¡cal. crcivct TLÚV á¡<poaco¡[¿P&w UlYr&JL
013p1ml) Tfiv 4¡c¡cXpc(av ¿pyd~eTaL. La palabra cncivcc, dativo singular de
C1Tál)LC, -wc, “escasez” expresa una actitud irónica en el tratamiento del mito.
Debemos comentar otras varias referencias al mito de Orfeo, en los
discursos de Himerio. Así, en Or., 24, 39 y ss., leemos:
al Moi)cai. Sé é8ocav ‘Opqá it KaXXí&r
13c] ~ÁXocÚPWSCCLC6CIL, Yv’ ¿p
¡[CCOLC 1TXIRCIC TfiP XUpELl) eTljpta -4~ricL- ¡cOL¡[LCT1I T(OL ¡[¿XCI.
El nombre que designa las fieras no presenta ninguna novedad, como el
verbo ¡coí¡[Í(ÉÚ, que sólo nos ha aparecido, hasta ahora, en la inscripción
recogida en 1. G. influlgariarepertae, III 1964 n. 1595 p. 64, y. 4 (t. 141
Kern)2 ~.
En Or., 38, 83 y ss., encontramos el siguiente pasaje:
dy¿Xat. SE PEWl), CKLpTWCcIL lipocOEl) dTÚCOCIXU, 1 PUP (0C1TC~ TI1)OC
‘Optáocj fi ‘A¡[c$oPoc ¡cLl)flGECCYjC ¡cí6dpac ficuxa ¡[él) P¿p.OPTUL, ficuxa
Sé ¡cal. crpcoic ¿vauXtCovraí.
279 Cf., sin embargo, KoLkLcCLC, u. 1.. en Antípatro de Sidón. A. P., VII. 8. 3.
VId, nota crítica al texto reproducido en II. 1. 3
e136 ~
o’
Aquí se trata de hatos de ganado joven e inquieto, a los que la cítara de Orfeo
o’,
o de Anfión tranquiliza. Es otro de los testimonios -más bien escasos, de u,
todos modos- del arte de Orfeo actuando sobre los animales domésticos, e’
motivo quc arranca de Dión de Prusa, XXXII, 63-4, y reaparece en o’
o’Temistio, Or., II, p. 37 c Hardouin.
e
Dc la misma época que Temistio e Himerio, Calístrato nos ha dejado y,’
también unas alusiones a Orfeo, en Siatuaruin descriptiones, 7, 4. En ese e-
texto, describe una representación escultórica de Orfeo, y dice que, a los pies e’
e
de la estatua, estaban esculpidos animales de todas clases:
e
¶61) ¡[El) Té ¿pt4&úv yévoc lTp¿C TfiL) OLSflP C~LCTáj1EV0P, 1TUPTCC S&
¿ipcio4. e~pec ¡<ca ¿Scov ¿y GCLXáTT13C jI1J~OLC VE ¡[CXCII KW. L1T1TOC ¿GEX’yEto e-
dPTl. )QIXLPOU 7(01 ¡[CXCI KpCITOU¡[C1)0C ¡cal. f3oi)c dtéc TÚC V0¡[ÚC TflC e-




Tenemos aquí un amplio desarrollo retórico de los motivos tradicionales: e
e
a) Las aves (Té ¿pl)160w ‘y¿Poc, con una perífrasis que incluye uno de los e
términos que primero encontrábamos para designar estos animales, en tanto e
que sensibles a los prodigios de Orfeo; cf. con Simónides, fr. 567 Page); e
e.
e
b) Las fieras (¿SpEíoí Ofipcc, donde el sustantivo es el habitual desde e,
Eurípides, Ra., 565, y el adjetivo representa un ornamento retórico); e
e
e) Los animales marinos (&ov ¿y GaXci-vnjc jIUXOLC VC¡[ETCIJU), a los que ya e
se refería Simónides, fr. 567 Page, pero que son de los menos citados entre e-
e
los seres a los que Orfeo hechizaba: sólo los encontramos, aparte de en el
e
fragmento de Simónides, en Apolonio de Rodas, 1, 573. e-
e’
d) Tras estas referencias genéricas, el autor pone tres ejemplos de animales e
que quedaban fascinados por el canto de Orfeo: el caballo, que nunca había O
aparecido hasta ahora, y el toro y el león, que silo habían hecho, en Ps. e
e
Luciano, De asir., X (el león, también en Filóstrato el joven, hin., 6, p. 870 e-
Olearius). e
e
Las palabras que designan el efecto de la música sobre estos animales, e-
e’
responden a lo esperable: ¿6¿XyETO, ¿eICTa¡[El)oP (esta última, aunque no
e
aparezca como tal en ningún testimonio de los examinados hasta ahora, e








LXXVIII, 19. En ese mismo texto, hallamos también la raíz de KpaT¿w).
Son nuevos el verbo ¡cGTCUVUIO¡[UL, y el hecho de que el toro se olvidara de
pastar.
Pero el texto de Calístrato contiene aún más referencias a la acción de
Orfeo sobre la naturaleza, ahorano-animada:
ctscc dv ¡cal lroTcL¡[oIC TUITOVPTCI TOP xaX¡cóv ¿¡c TTTfltl) ¿nl. TU ¡[EXrj
b¿OVTCIC ¡cal. ¡ci~ia OaXáccpc cpwTí TrIC280 cáiSfc u43ou¡[cl)ov ¡cal iic~pae
aicGi~ccí 1rXfl-rTo¡[évac ~±ovcti’cflc¡ al. rrácav PXÓCTTIV ¿5píov ¿~ jOÚW érl
Tflt) ¡[OUCUP TflV ‘Oíi4>L¡cnV cnc<1Soucav.
Aquí, la influencia de Orfeo pasa por:
a) Regular el ritmo del curso de los ríos, que brotan de sus fuentes, al son de
la música(noTa¡[obC ¿¡c ¡rryyú~v ¿¡TI T~l ¡[cXr~ p¿oPTaC), o el crecimiento de
las plantas, que se acelera con la música. Tenemos aquí, de nuevo, el motivo
de la ordenación a través de la música: lo mismo que encontrábamos en
Eurípides, Hyps., c. 257 ss. (fr. 63 Cockle); Apolonio de Rodas, 1, 540-1,
y Luciano, Fugitivi. 29 (en esos textos, la función de ordenación se refería al
trabajo de los remeros de la nave Argo). Pero el motivo de hacer manar los
ríos es nuevo: hasta ahora, la influencia de Orfeo sobre éstos se limitaba a
“hechizarlos” (Apolonio de Rodas, 1, 27) o a hacer que lo siguieran (Quinto
de Esmirna, Posthomerica, III, 639).
b) Además de esa faceta ordenadora, hay aquí una dimensión puramente
estética: las olas se alzan enamoradas de la música, y las rocas se sienten
conmovidas al escucharla. El amor (~pnc) que Orfeo infunde a las olas,
mediante la música, es nuevo, con respecto a lo que habíamos visto hasta
ahora; sólo podemos hablar de algo parecido en Esquilo, Ag., 1630, donde
se hablaba de que Orfeo lo atraía todo “gozosamente” (xapdíj, y en los textos
que aluden al placer que provocabala música del cantor281. También en Dión
de Prusa, XXXII, 66, se dice también que los animales disfrutaban en
compañía de Orfeo. Algo parecido sugiere Filóstrato el joven, Im., 6, Pp.
870-1 Olearius; pero, en cualquier caso, no se trata de ~púúc.Una innovación
280 cpcú~t lije tbtbfjc: ¿ptúTLICflC LL8~C Vat. 87: Ep(nTuca~c Undule Laur. LVIIII. 44.
281 DIón de Prusa, XXXII. 66. y. con las reservas a las que obliga la tradición




o’poética, quizá un efectismo propio de un sofista282: fuera lo que fuera, este u,pasaje muestra a Orfeo dotando a los seres inertes de una sensibilidad y/o una u,
afectividad propias de los seres humanos. La raíz del verbo TX4FTW aparece o’
o’también en Dión de Prusa, XXXII, 66, referida a los animales que
e
escuchaban a Orfeo. Una vez más, el arte de Orfeo traspasa límites, como en
o’
unepigramaanónimo-quizádeAntípatro de Sidón (prob.), A. P., VII, 10, y,
5 y Ss.; vid, el texto reproducido en el apartado V. 1. 2.-, en el que, junto a
elas Musas y a Apolo, las rocas y los árboles lamentan la muerte de Orfeo: a la
eluz de ese testimonio, Orfeo había dotado a los seres inertes con una y,
sensibilidad propia de los hombres. Recordemos que, en Filóstrato el viejo, e
hin., II, 15, 1, el mar escucha a Orfeo. También en Dión de Prusa, XXXII, e’
e’64, los animales lamentaban la muerte de Orfeo. Esta dimensión estético-
afectiva de la música parecía apuntar ya en un texto de Agatárquides, Sobre el
Mar Rojo, 7 (vid, el apdo. II. 1. 3.). e
e’
Y tenemos que entretenemos todavía un poco más en el s. IV d.c., y,
con la obra de Eusebio de Cesarea, De laudibus Constantini, 14, 5 (t. 53 e’
e’
Kern). En ese testimonio, se comparan los efectos de la música de Orfeo, con
los de la palabra de Dios. Nuestro autor encuentra, en esta última, una e’
superación de la primera, como era de esperar; pero no deja de ser e-
e
significativo que tome a uno de los “héroes culturales” de la mitología
pagana, como término de comparación, sobre todo teniendo en cuenta la e
dimensión religiosa de Orfeo. Pero no es éste el sitio más apropiado para e
e
e
282 No hay que olvidar que, como señaló Segal. Ch.. 1978. PP. 10 y SS. del libro e
e’
de 1989 (= p. 289 de la traducción italiana). “el conjunto de los términos usados
en la literatura griega para definir la fascinación del canto, traza un paralelo e’
entre el poder literalmente fascinador (en el sentido del lat. Jasclnurn, e.
e-
“encantamiento”) del lenguaje y el poder del amor, entre la seducción erótica y la
e’
seducción ejercida por la poesía”. Paralelo que se apoya precisamente en los e-
sentidos del verbo OtXyu, que es uno de los que más frecuentemente designan la e-
acctón de Orfeo sobre la naturaleza, como veremos más adelante. Para las e
e
connotaciones eróticas de ese verbo, vid. Odisea. X, 290 y ss.. donde se trata de
Circe; IbId., 1. 55 y ss., donde se trata de Caltpso: Ilíada, XIV, 2 14-7, esp. 215. e-
pasaje que se refiere a Mrodita. y Esquilo. Suppl.. 1040. donde la Persuasión e
personificada se presenta como colaboradora de Mrodita y recibe el calificativo e’
e’
de e4XK¶op. Vid, también Plutarco. Amat.. 759 b: Ifli> 8’ Ep&ITLK9I) ji(iVtUu) ¶01) e
dv9p&wov ¡caeailiauici’ni’ áX~O~c ¡<QL SLQKQOCUCQV oú rioDeé TIC 013k ¿TTÚJLS9 e






examinar el tratamientodel mito, en la literatura cristiana, aunque ello sea del
máximo interés. Dado el objetivo de esta segunda parte, debemos
contentarnos con señalar que Eusebio, en su alusión al mito de Orfeo, sigue
empleandocl término 0~pCot’, para referirse a las fieras283, así como O¿Xyéi,
para expresar el efecto de la música del cantor tracio. También registra este
texto la acción dc la música sobre los árboles (S¿v5pa254, ~pyoúc -lo último
aparece en Apolonio de Rodas, 1, 28-). Hasta aquí, todo responde a lo
conocido. Lo que no habíamos encontrado todavía es el verbo ¿~pjícpém
(“domesticar”), aunque el simple ‘í~¡[cp&o ya nos había aparecido en el
discurso XXXII, 61, 5, de Dión de Prusa. Sólo habíamos encontrado
TtGaccl5o) (de significado afin a ¿~T~¡[cp6w), en Clemente de Alejandría,
Pror., 1, 1,1; y, hasta ahora, no habla aparecido el adjetivo sustantivado oL
cuyp~oí (“los salvajes”, aplicable tanto a seres humanos como a animales). El
texto aparece en 111. 3. 1. c.
Otro autor cristiano del siglo IV d. C., Gregorio Nazianzeno, alude
también a los prodigios de la música de Orfeo. En Orationes, XXXIX, 680
(PG, 36, 340; t. 155 Kern), dice que los griegos admiraban tanto a Orfeo,
por su sabiduría, que se lo imaginaban con una lira que todo lo arrastraba con
sus sones: bv TOCOUTOl) “EXX~vcc ¿‘¡rl co4Áaí ¿eaú¡[acap, (OCTE ¡cal XÚpav
aUT(flL ¶oLOikL, ‘¡¡miTa TOLC ¡cpOÚgaCLP ~X¡coucav.Como en Esquilo, Ag..
1630, aquí no se especifica a qué seres atraía esa música. Por otra parte, el
verbo &X¡cuj es nuevo, con respecto a lo que llevamos visto. La palabra
K~0U¡[U contiene una raíz que se refería a la pulsación de las cuerdas de la
lira, ya en Filóstrato el joven, fin., 11, p. 881 Olearius; en Temistio, Or..
283 Denominación usada desde el Ps. Eratóstenes, CaL. 24. sobre la raíz de Úijp.
que aparece ya en Eurípides. Ba., 565.
284 Existen problemas textuales en ese pasaje: Heikel secluye la palabra
8¿v8pa, con lo que tenemos que admitir una concordancia del participio
predicativo, en género neutro, con dos substantivos de diferente género;
podemos pensar que la palabra 5¿v6pa ha sido una especie de glosa encaminada
a facilitar la comprensión de la concordancia del participio. Si admitimos TU
SévSpa. tendríamos que entender Tác 4y~yotc como aposición especificativa, y
parece que la seclusión de Tu 8¿v8pa comporta una tectio dtfficíltor. =áv8pa
aparecía desde Eurípides. Bu.. 564; T. G. F., adesp.. 129 Snell, y. 7; Diodoro
Sículo, IV. 25, 1-4; Ps. Apolodoro, 1. III, 2; L O. In Bulgaria repertae, III 1964 n.









Otro pasaje alusivo a Orfeo, en la obra de Gregorio Nazianzeno. está y,
en Contra Iuíianum imperatorein, 1 (discurso IV; PG, 35, 653), donde se U
dice que el canto de Orfeo lo arrastraba todo: ‘Op~ctc 1TU~ITIO ~1CTCtmflc o’
e
¡cteápac Kal. Tflc 1TUPTa &Xico%~c o5íSfic. Como en el texto que hemos e
examinado en el párrafo anterior, en éste no se especifica tampoco a quién u
hechiza la música de nuestro protagonista, y, además, se emplean las mismas U’
palabras, para esa no - especificación: 1TcÍPTa y ~XK@.En los Carinina
e’
inoralia, de Gregorio Nazianzeno (PO, 37, 896), se dice ‘Op4cOc e~pac y,
CTWL6C, sin que en ello haya ninguna novedad, e
e-
En los Camina quae spectanl ad cilios, PG, 37, 1495, Gregorio e’




TLc Xdpíc, eL ~1V~IraTp¿c EV OUCICL KCLCCT’ doí&ñ. e’
EL pou ¡caí U~9EIfl Tic CV uopiJCLoIC C¡cOTTEAOICL e
Xdac ¿iyoí, ¡cal. Of¡pac &ró’¡rpoOc, Km. ‘¡¡¿TCriVÚ; e-
e-
El verbo dyw es de los que primero aparecían, así como el nombre &r~p; la e
e
palabra para las aves, 1TCTCrIl)d, sólo habíaaparecido en el t. 141 Kem (1. 0. e-
in Bulgariarepertae, III 1964 n. 1595 p. 64, y. 3). Y es enteramente nueva e’
la denominación de las rocas, XáQC. Del mismo modo, en estos Cannina qucie e
e’
spectantadalios, PO, 37, 1570, tenemos la frase ‘Op4ebc Oflpac &yOL.
e
Entre los autores paganos del s. IV d. C., Yámblico ha dejado varias
alusiones a Orfeo, de las que podemos recoger aquí la contenida en VP, 13, e
62. En ese pasaje, compara a Pitágoras con Orfeo, tras relatar las anécdotas e’
a
de cómoPitágoras domesticó la osa daunia y el toro de Tarento, y de cómo,
cuando Pitágoras hablaba en Olimpia sobre la ornitomancia, un águila voló
hacia él y luego sealejó. Es decir, según Yámblico, Pitágoras tenía sobre los e
animales salvajes un dominio (fyyqiovta) análogo al que ejercía nuestro e.
ehéroe. Las fieras, en el texto de Yániblico, se llaman 6i~pía, y que, entre los
e
verbos empleados para designar el dominio que ejercía Pitágoras, está el e-
famoso ¡c~Xéo, que tantas veces hemos encontrado para expresar el efecto e
logrado por Orfeo, mediante la música, sobre la naturaleza no - humana. e.
e-








para redondear la comparación285. He aquí, en fin, el texto de Yámblico,
VP, 13, 62:
Bid TOUTLÚP Sfi «ÉL mil> TIQpCLTIXpCLCOP ToÚTOIC SÉSCL¡cTaí T1P ‘Op~¿ttK
Cx(OV El) TOLC 0~ptctc iyyqiovím} ¡caL ¡cflXtúl} CUiTa ¡cal. KCLTEX(OP TflI altO
TOU CTO~1UTOC TT)G 4XÚPr}C TTpOÉoUCflL Suváka.
Pero debemos observar que, en la expresión TflC 4xúvpc ¡rpofoúcqL SUPákEL,
las palabras que designan a la voz y a su poder no son las más frecuentemente
empleadas para las prodigiosas facultades de Orfeo: Súvaiiíc sólo aparece en
Temistio, Or., II, p. 37 c Hardouin, y Ixová sólo la encontramos en Platón,
Prt., 315 a; en el discurso LXXVII-LXXVIII, 19, de Dión de Prusa, y en 1.
0. inBulgariarepertae, III 1964 n. 1595 p. 64, y. 4 (t. 141 Kern).
Otro autor de entre los siglos IV-V d. C., Eunapio, Vitae
Sophistarum, 502, pone a Orfeo como ejemplo de los prodigiosos efectos
que podía conseguir la elocuencia de Crisantio, uno de los biografiados: su
forma de hablar podría alcanzar inclusoa los seres írrac¡onales, según se dice
que lo pueden hacer los cantos más dulces (TÚ ¡cciXXícra ¡cal ‘yXu¡cÚTcpa TWv
jIEXCOP), como los de Orfeo:
dScrrcp O?P Ta ¡cdXXícTa ¡caL ‘yXv¡cÚTcpa TÚOP 1.icXCiv ¶pOC ‘¡rdca~ d¡cotv
r~~.tcpcoc ¡cm. flfCtL(OC ¡caTappel. ¡cal SíoXícOaívcí ¡cal kÉxpL T(OV áXóytov
Sít¡cPoÚiíePa, ¡ca6á¶ep ~ad TOP ‘0p4¿a286
El poema titulado Argonduticas órficas (s. V d. C.) ofrece diversos
testimonios, aunque no representan especiales novedades frente a lo que ya
hemos visto. En y. 74, Orfeo dice que, con su voz y su citara hechizará a las
fieras, y a los animales que se arrastran y a los que vuelan:
¡cr~Xi~cm Sé TE Gflpac LS’ CpITETG ¡cal T1’CTCI9I}d.
El verbo KT]XEG) es de los más frecuentemente empleados para referirse a los
efectos de la música de Orfeo, sobre las fieras. Por lo demás, las
285 Sobre Orfeo y Pitágoras músicos, vid. Grottanellt, 0.. 1982, esp. Pp. 659-
660.
286 Observemos que la comparación con un sofista ilustre aparece también ya
en Platón, Pa., 315 a: ovc U7EI « kKQCTÚM’ mn’ róXcuw ¿ Tlpurnryopac. Sí’ Jw






e’denominaciones Oflpac LS’ CpTIETÚ KL IFCTCflVU parecen estar calcadas de la
e’inscripción recogida en L 0. in Bulgaria repertae, III 1964 n. 1595 p. 64,
vv. 3-4, y dc Gregorio Nazianzeno, Carmina quciespectani adalios, PO, 37, e’
1495.
y
En los Vv. 260 y ss., Orfeo hechiza (&OcXyov’) los árboles (8¿v8pca) o’
e
y las rocas (#Tpac). El léxico no puede ser más clásico. Esa mención de los
árboles y de las rocas se da en el curso del relato de cómo la voz y la cítara de u
Orfeo hicieron que la nave Argo se deslizara hacia el mar (vid, texto e
e’
reproducido en el apdo. III. 1. 1. D.). Y, según sugieren los vv. 258 y ss.,
Orfeo pudo encantar a la nave Argo porque estaba hecha con madera de los
árboles que él era capaz de encantar antes de que se les cortara: así, este e-
detalle de que Orfeo encantara la Argo es una variante del motivo de Orfeo e’
e’
encantando la naturaleza no - humana. e
e
En vv. 43 1-9, se insiste en la influencia mágica del canto de Orfeo e-
sobre montes, valles y rocas, a los que hace moverse o quebrarse, y las fieras e’
y las aves, cuyos movimientos detiene (del mismo modo que dejaba e’
e
suspendidos a sus oyentes humanos, en Apolonio de Rodas, 1, 512): e
e
ZTCLPOP Sc bid crr¿oc ñXv6cv at’Sii e-
T1VET¿ppC xcXuoc p.ch~pf1v ¿ira yppuoúcr~c~ e
C1TTaTO 8’ d¡cpa ¡cáp~va Km ¿iyxca SCP8p~EPTa e
e’
f1~Xíou, ixp1Xdc TE ¡.ICTCI Spúac f~XuOe yí~pvc.
Ka( jS’ aL ~dv ¡rpépptCoí ¿ir’ aóhov ¿Opcóc¡coPTo e.
IT¿TpaL T’ ¿ckapdyoulr 6~pec 8’ dLovTcc dot8~c
c’¡njXuyyoc rrporrdpoíecv dXuc¡ccLovTcc 4upvorr e
e
OLO)VOL T’ ¿KUKXOUVTO ~oaúXía Kcv-i-a<>poío e
TapcoLC icc¡cgi%5cív, ktc 8’ ¿XdGovTo KUXLpc. e
e’
Lo que no hablamos encontrado hastaahora, en lo que llevamos visto, e
es que el arte de Orfeo despertara la admiración de un ser a medio camino e
e-
entrelo humano y lo animal, como es el centauro Qurrón, que manifiesta su
e
deslumbramiento ante el canto del hijode Eagro, en vv. 440-1: e-
e
MTÚp ¿p&v K¿vraupoc ¿edkpcc xáíV ¿¡rl ¡capnCí e
rnncvóP ErrLccCt(nP, ofl8ac 8’ ~pacccv ¿nXflucí. e
e
Asimismo, en vv. 7047, encontramos un ejemplo concreto de cómo e
e-








las Simplégades, hace retroceder las rocas y las olas, con ayuda de su canto y
de su cítara:
awrcíp ¿yd koXntucí naprp’¡a~ov 1-flIETCpflLCL
lTETpaC flXLj3áTOUC cii 8’ dxXtkcúv dT¡ópoucav.
KO~iu 6’ dvcpp¿~O~cc~ flu6¿c 8’ {nrocí¡caOc vp~
Y4LCTCpflL iñcuvoc ¡cí0áppu Sud O¿c¡ccXov aú6t~v.
Y tenemos que señalar también cómo su arte consigue atraer al Sueño
para que adormezca al dragón que custodia el vellocino de oro (vv. 1001-14;
vid, el texto reproducido en III. 1. 1. D.), con lo que, siquiera sea
indirectamente, a través de su influencia sobre potencias divinas, Orfeo
domina un ser a medio camino entre lanaturaleza y lo que está más allá de los
límites de ésta.
Teodoreto de Cirra, Graecaruin affectionuin curatio, 3, 29, se refiere
también a Orfeo comoencantador de animales:
Kal ‘ydp ¡ca’t OUTOL ¡cal <Hpa¡cXflc ¡cal iipbc TOUTOLC ‘0p4>ci3c, TflL ¡cíOápau
~pb5~.~cvoc¡ al TOLC ¡cpoi~iact TOUC Lx6úac ¡caTaG¿XyCOP ¡cal ércc0ai. TflL
TflC ñXfiC áp~ioPíai ¡caTctVctyKditOP, TOl) Tul) ‘Ap7OVCLUTCOP CITXT]pOUP
¡caTaXoyolr
En este texto, aparecen sólo los peces, a los que la música (ápiovía)
de Orfeo hechiza y obliga a seguir al cantor (KcLTcL6¿Xy&W ¡cal E¶Ec6aL TflL
TflC ~xficÚp~odcu ¡caTaPay¡ca(t0P). Hay que observar que los peces no se
mencionaban desde los vv. 573 y ss. del libro 1 de las Argonduticas de
Apolonio de Rodas, y, antes de él, sólo había un testimonio de su fascinación
por el canto de Orfeo, en Simónides, fr. 567 Page.
La Novela de Alejandro, atribuida a Calístenes287, menciona el mito
de Orfeo, a quien compara, por su función civilizadora, con Alejandro
Magno. En 1, 42, 7-8, a propósito del cantor tracio, dice que amansó las
fieras (TO& el-)pac i~jÁpwcev), mediante su canto y el son de su lira. Si bien
la denominación de las fieras es la tradicional, la raíz del verbo que expresa
los efectos que, sobre los animales, consigue Orfeo, sólo aparecía en Dión de
Prusa, XXXII, 61, 5, y en Eusebio de Cesarea, De laudibus Constantini, 14,
5.
287 Acerca de la transmisión de esta obra, y de por qué la incluimos en la época





e’En un poema recogido en GDRK, 12, 39, vv. 16-17, tenemos las
e’
fieras y el mar como elementos sensibles a la música de nuestro personaje:
e’
‘Op4cÉflí «it iipácecv itic ¡caec T¡OVT¡jOC doíbi$, e
e¡ccitt 6fipcc ecxyovi-o ¡cal oú OÉXyovTo [yuvau¡ccc.
o’,
11.1.5. ÉPOCA DEAUGUSTO 258 e
e
En Virgilio, Ecl., III, 46, se habla de las selvas que seguían a Orfeo;
e’
describiendo una vasija, el pastor Dametas dice que su artífice representó en e
el centro a Orfeo y las selvas que lo segufan: e
e
Orpheaque in nzedio posuit silvasque sequentis. e’
e
Los montes de Tracia se admiran ante el arte de Orfeo, en Virgilio, e’
e
Ecl., VI, 30: 9.
e
nec tantuin Rhodope miratur et Ismarus Orphea.
e
Es la primera vez que encontramos un sentimiento de admiración por el arte e
de Orfeo, referido a entes inanimados, al menos en la literatura latina, e
e
Lo que tampoco habíamos encontrado hasta ahora es que Orfeo e-
e
conmoviera a los animales del mundo de los muertos, según leemos en
e-Georg., IV, 471 y ss,: tras referirse, en general, a las sombras sutiles y a los
fantasmas de los que no tienen luz289, pone, junto al ejemplo de los seres e.




288 No conocernos testimoniosiatInos4e -época anterior, salvo un- -pasaje -de e
Varrón, R. R., 3, 13, 3, en el que no se trata del Orfeo que aquí nos ocupa, sino e
ede un actor encargado de personificarlo (vid. Garezou, M. X., 1994, p. 103). En
e-
el pasaje mencionado, se describe una finca: ibí erat locas excelsas, ahí triclInio e
pasito cenabamus, quoldi Orphea uocarl Iusslt. qal cam ea ventsset cum stola et e
cíthara cantare esset tussus, bucina Inflautt, tít tantafmj círcumfluxertt nos e.
e
cervorum aproram et ceterarum quadrlpedum muuitudo, ut non minasformosam e
míhí visas sil spectaculum, quam In circo maximo aediltam sine Africanis besttls e
cunz fianí venatlones. e.
289 También es nueva el hecho de que los habitantes del reino de Plutón se e
e
sintieran conmovidos: en las fuentes griegas, no hallamos ninguna referencia a
los pobladores del mundo subterráneo, más que en la iconografía que muestra a e







at cant¡¿ corn¡notae Erebí de sed/bus ¡mis
umbrae ibani tenuessimulacragne luce carentum,
quarn multo iii foltis avium se ni/Ita conduní
Y, según el y. 483 de este libro IV de las Geórgicas, Orfeo amansó también
a un monstruo infernal como Cérbero: ... tenuitque inhians ¡rio Cerberus oro.
Con todos estos testimonios, estamos asistiendo a la extensión de los
prodigios de Orfeo en el mundo de los vivos, al mundo de los muertos:
nuestro héroe amansa las fieras del reino de la luz y del reino de Hades.
También ejerce Orfeo sus encantamientos sobre la rueda a la que está sujeto
Ixión, rueda que se detiene, según Virgilio, Georg., IV, 484:
atqueIxionii vento roto constitil orbis.
Además, el ablativo vento, que nosotros entendemos como ablativo
sociativo, sugiere que el viento que hacfa girar la rueda290 también dejó de
soplar, ante la música de Orfeo: algo parecido ocurría con el viento en el
mundo de los vivos, según, p. e., A. P., VII, 8, 1-4 (epigrama de Antipatro
de Sidón). Hacia el fin del relato de Virgilio (Georg., IV, 510), encontramos
a nuestro personaje amansando fieras y llevándose tras de sí las encinas:
niulcentein tigris et agenteincamine quercus,
con lo que nos hallamos de nuevo en la línea de los testimonios griegos de
época clásicay helenística.
Antes de pasar a los testimonios ovidianos, tenemos que volver a mencionar
aquí el poema Culex (vv. 117 y s.) de la Appendix Vergiliana:
... tantuin non Orpheus Hebruin
restanteni tenuit rí~is silvasque canendo.
Donde encontramos un río y un bosque como elementos sensibles al
arte de Orfeo, pertenecientes a la naturaleza no-animada, que, en la tradición
literaria griega, sólo aprecian a partir de la época clásica: los ríos, por
primera vez, dentro del corpus de testimonios estudiados, en Apolonio de
Rodas, 1, 27; y a las selvas ya aludía Eurípides, ¡ja., 560 y ss. Y lo que
Orfeo consigue mediante su arte es detener, tenere, el curso del río (en este
290 Tal es la interpretación de Segura Ramos, E. (introd., trad. y notas), 21986.
n. 265. El comentario de Thomas, R. E., 1988. vol. II, cid loa, traduce “ the





e’caso, del río Hebro, lo que supone una especificación que nunca habíamos
o’
encontrado hasta ahora), cosa que tampoco sc decía específicamente en
ningún testimonio literario griego dc los que hemos analizado: Apolonio de e
Rodas, 1, 27, sólo decía 0¿X~rn ... TTOTUI.U~V TE ~¿c9pa. o’
o’
e’En el mismo poema Culex, 268 y ss., se alude también a Orfeo y a su
descenso a los infiernos. El autor diceque la audacia de Orfeo tuvo su origen
en que ya antes su arte le había hecho confiar en sí mismo, al permitirle e’
detener el curso de los ríos, atraer fieras291 y árboles y dominar el curso de e’
los astros (motivo éste que no habíamos encontrado hasta ahora): e’
e
e
sedfortuna valens audacemfecerol ante.
¿can rapidi steteraníamnes el turboJera rum e
blanda voce sequax regionein insederal tOiphei; 270 e’
tanque imamviridi radicein moverat alíe e’
equercus humo [sieteraníaunes]silvaeque sonorcie e
sponte sua cantus rapiebanícortice avara, e
tobenfis biiugesetíain persidero Luncie e’
e.
pressit equos el tu durrentis, menstruo virgo, 275 e.
auditura lyranz tenuistl nocte relicta.
haec ecideinpotuil, Ditis, te vincere, coniunx, e
Eurydicenque viro ducendain reddere. non fas, e.
e
non erat in vitain divae exorabile mnortis.
e.
e
Lamisma influencia sobre la “naturaleza’ del mundo de los muertos, e.
la tiene Orfeo en el relato de Ovidio, Mel., X, 40 ~‘ss., donde el canto de e.




e’Taifa dicentem nervosque ad verba moventern
exsanguesfiebant anuncie; nec Tantolus uní/am e
captavit refugan, siupuilque Ixionis orbis, e.
nec carpseretecur volucres, urnisque vacamuní e
e’





291 Estas últimas presentan en su nombre la misma raíz de la palabra griega Otjp e’
e’
o de su derivado hipocoristico Oi~pLov, onmlpresentes ambos en los testimonios e.






Al motivo de la rueda de Ixión, que ya aparecía en Virgilio, Georg., IV, 484,
se añaden aquí Jos de Tántalo, Prometeo, Sísifo y las Danaides292.
En Am., III, 9, 21-2, Ovidio alude a los hechizos del canto dc Orfeo
sobre las fieras (Jeras); el efecto de ese canto se designa con e] verbo
obstipeo, cuya raíz ya había aparecido en Virgilio, Georg., IV, 481, referida
al mundo subterráneo y a las Ruménides. El pasaje de Ovidio aparece
reproducido en 1. 1. 6.
Ovidio, Ars am., III, 321-2, resume un motivo que, como estamos
viendo, es típico en las fuentes de la literatura latina: la música de Orfeo afecta
a la naturaleza tanto en el mundo de los vivos como en el mundo de los
muertos:
saxaferasque lyra movil Rhodopeius Orpheus
Tartareosque lacus tergeminuinque conan.
Las rocas, en el mundo de los vivos, aparecen aquí por primera vez,
que sepamos, en las fuentes latinas; Ovidio pudo tener a la vista textos de
poetas helenísticos, como Apolonio de Rodas, 1, 26; Fanocles, fr. 1 Powell,
y. 20; Damageto, A. P., VII, 9,3, y Antípatro de Sidón, A. P., VII, 8, 1,
así como el epigrama atribuido a ese mismo poeta, en VII, 10, 7. Para las
fieras, ya tenemos los antecedentes latinos de Ps. Virgilio, Culex, 269, y de
Virgilio, Georg., IV, 510. Y a Cérbero (tergeminus canis) ya se había
referido el mismo Virgilio, Georg., IV, 483. Es nueva la conmoción ejercida
sobre el lago del infierno: así se extiende al mundo de los muertos el influjo
de la música de Orfeo sobre las aguas, motivo ya presente en Ps. Virgilio,
Culex, 117 y 269. Y el efecto de lamúsica es una conmoción expresada con
el verbo moveo, que ya aparecía en los vv. 471 y 505 del libro IV de las
Geórgicas, de Virgilio.
Igual que Virgilio, Ovidio sitúa algunos de los prodigios de Orfeo tras
la derrota de éste en el Hades. En efecto, cuando pierde definitivamente a
Eurídice, Orfeo se retira al Ródope y al Hemo, donde comienza a cantar, y
los árboles acuden a escucharlo (Met., X, 88-106): -
Vmbra loco deerat; quapostquamparte resedit
dis genitus vates elfila sonantia mnovit,







urnbra loco venil: non c’haonis abfuil orbon 90
e
non nernus Heliadurn, nonfrondibus aesculus allis,
non tilbe molles, necJagus el innuba laurus e’
el coryliftogiles eífraxinus util/shastis e’
e’
enodisque aMes curvolaque glandibus ilex
elpíatanus geniolis acerque coloribus inpar 95 e.
amnico loeque simul saUces elaqualico lotos e’
perpetuoque virens buxum tenuesque myrícoe e’
e)
elbicolor myríus el boriscaeculaficus.
Vos quoque, flexipedes hederae, venislis el una e-
pamp/neoe vileset amictae vitibus ulmi 100 e)
omnique etpiceaepomoque onerata rubenli
e-
arbutusel lenlae, victorispraemia, palmnae
el succincta comas hirsutaque verlicepinus,
grata deum matri, siquidem CybeleiY¡s Allis e
exuit hac hominein truncoque induruit tIlo. 105 e.’
e
AdJuit huic lurbae metas imilata cupressus,
e
A esa enumeración sigue el relato de la metamorfosis de Cipariso, que
llega hasta el verso 142. Los versos 143-4 resumen el “auditorio” que U
escucha a nuestro cantor: e’
e
Tale nemusvales atiraxeral inqueferaruin e’
e’
concilio medius lurba volucrumque sedebal,
e.
Los árboles de la enumeración precedente se resumen en tale nemus, e-
expresión que no habla aparecido hasta ahora. Además, tenemos la turba e’
Jeraruin volucruinque, en la que la denominación de las fieras había e-
e.
aparecido ya en el mismo Ovidio, Am., III, 9, 22, y en el poema Culex,
269, de la Appendix Vergiliana; las volucres nos habían salido al paso ya en e




Y, en fin, incluso en el momento de su muerte, Orfeo es capaz de una
magia musical que casi habría podido salvarlo. Así, en el libro XI, 10-19, e’
leemos:
e
Alterius leluin lapis est, qui missus in ipso 10 e)
e
aé’re concenín viclus vocisque lyraeque esí,








antepedes ¿acuil. Sed entin temeraria crescuní
bella, modusque abiit, insanoque regnal Erinys.
Cundoque tela Jorentcontu molí/lo, sedingens 15
clamnorel infraclo J3erecyntio libia cornu
tymponaque elplausus etflocchei ululatus
obsírepuere sono cilharae. Tuin den/que saxa
non exaudiii rubueruní songuine vals.
Como vemos, la piedra que había arrojado una de las ménades se
detuvo en el aire, vencida (victus) por la armonía del canto y la lira de Orfeo,
y todas las armas que lanzaron las ménades habrían sido ablandadas por el
canto (cantu mollita), si el estruendo que provocaban esas mujeres no
hubiera prevalecido sobre la música del cantor tracio. Las rocas (saxa,
lapides) no son nuevas en sentido estricto, pues ya sabíamos que Orfeo las
hechizaba: lo habla dicho el mismo Ovidio, Ars am., III, 321, donde
aparecía la misma palabra saxa. Es nueva la palabra lapis; el verbo vincere
designaba ya los efectos del arte de Orfeo, sobre la naturaleza no - humana,
en Ovidio, Am., III, 9, 21.
Después de la muerte de nuestro músico, la naturaleza lamenta el
desastre (Ovidío, Mel., XI, 44 y ss.):
Te maestae volucres, Orpheu, le turba Jerarurn,
te rlgidí sílices, tua comunasoepe secular
fieverunísilvae;posilis tefrondibus arbor
lonsa comam luxil; lacrimis quoquefiumina dicunt
increvisse suS, obsirusaque carbasapulío
Noides er dryadespassosque habuere capillos.
En efecto, las mismas volucres y la misma turbaJeraruin que, en el
mismo Ovidio, Met., X, 143-4, se habían congregado para escuchar a Orfeo,
lamentan ahora su muerte. Además, se añaden las rocas, los árboles293 y los
ríos29’t, Y, como veremos en el apartado IV. 1, las divinidades que lamentan
aquí la muerte de Orfeo son las que están asociadas justamente a los ríos y a
293 Que habían acudido Igualmente a escuchar la música de nuestro héroe.
también en Ovidio, Met.. X, 88-106.
294 Que también eran sensibles al arte de Orfeo, como sabemos desde el poema





los árboles, a los que se acaba de aludir. Segal295 ha puesto en el Epitafio de
o’Sión el origcn de este motivo de la naturaleza que reproduce los afectos
o’
humanos, y es perfectamente coherente que ese motivo se incorporara a un e
mito en el que la música establece una armonía entre el hombre y cl e
Universo296: en el mismo siglo II a. C. en el que se compuso el Epitafio de
e’
Sión, en un epigrama atribuido a Antipatro de Sidón (A. P., VII, 10),
aparecía ese motivo referido a Orfeo. e
e’
En fin, no contienen ninguna novedad los vv. 17-8 de la primera e’
elegía del libro IV de los Trisria, de Ovidio, donde nuestro cantor atrae las e’
e
rocas y los bosques con su canto:
e)
e
cum troheret silvas Orpheus el dura canendo
saxa, bis amissa coniuge maestus eral. e’
e)
Lo interesante puede ser que Ovidio lo haya elegido para compararse e
con él: Orfeo es el paradigma mítico del poeta, y, al fin y al cabo, la situación e’
ede Ovidio en el exilio y la de Orfeo después de la pérdida de Eurídice tenían e-
algo en común, la soledad en una región lejana> salvaje y fría, e.
e-
Horacio, Carm., 1, 12, 6-12, sigue insistiendo en la acción de Orfeo e’




uní/e vocalem temere insecutae e-,
Orpheasilvae e
arte maternarapidosmorantein e.
fiuminum lapsus celerisque ventos, e’
e)
blandum et auritasfldibus canoris e.
ducere quercus? e
a’
El motivo de las selvas que “seguían” a Orfeo procede ya de e’
Eurípides, Sa., 564 (cúva’ycv 8év8pcct) y de T. G. E., adesp., 129 Snell, e’
e.
vv. 6-7 (cYncro Uv8pea) y continúa en Apolonio de Rodas, 1, 28, Conón,
E Gr II, 26 FI (XLV), Ps. Apolodoro, 1, 111,2 (1, 14); en e] ámbito de la e)
literatura latina, recordemos el y. 46 de la Égloga HL de Virgilio, al que nos
ehemos referido en este mismo apartado. En concreto, el fragmento trágico
anónimo presenta la forma verbal ÚTTCTO, de la misma raíz *seqW que el
__________________ e)
e)295 1972, = 1989, p. 208, n. 36 a la p. 68.
e’







verbo latino sequor , cuya forma de participio de perfecto (nominativo plural
femenino) hallamos en el pasaje horaciano297. Éste, por lo demás, parece
continuar el motivo de que Orfeo se llevó tras sí, atrayéndolas con la música,
las hayas de Pieria, expuesto por Apolonio de Rodas, 1, 28 y ss., lo que sí
pudo influir en Horacio. El hecho de que las encinas lo escucharan (xv. 11-2:
auritos ... quercus ) parece un desarrollo de esos motivos, que quizá
podamos poner en relación con el texto de Conón, E Gr H, 26 F 1 (XLV),
en el que aludía al “placer” por el que lo seguían las rocas y los árboles:
ambos textos parecen atribuir una sensibilidad a seres inanimados (no
obstante, para lo que se refiere a las plantas, recordemos que todavía
Aristóteles les atribuía un alma298, y que no escasean los estudios
contemporáneos sobre la influencia de determinados tipos de música sobre el
crecimientode las plantas). También debemos observar que el hecho de que
Orfeo las ‘condujera” (ducere ) recuerda sorprendentemente al verbo &yw tan
frecuente en las fuentes literarias griegas de época arcaica y clásica. Del
motivo de los ríos (flumina), ya hemos hablado al comentar el testimonio del
Ps. Virgilio, Culex, 117 y s. En cuanto a los vientos (venti), Horacio parece
continuar la línea que se iniciaba en el siglo II a. C., con Antipatro de Sidón y
su epigramade A. P., VII, 8, 1-4.
El poema núm. 24 del libro 1 de los Camina, de Horacio, es una
consolación a Virgilio, porla muerte de un crítico que había sido amigo suyo.
En los vv. 13 y ss., Horacio dirige a Virgilio una interrogación retórica, en la
que se inserta una alusión a Orfeo y a su intento de devolver la vida a Eurídice
a través de la música:
quid si Threicio blandius Orpheo
auditain moderere arboribusfidem,
num vanae redeat sanguis imagini,
quomn virgo semel horrida,
non lenisprecibus Jatarecludere,
nigro compulerilMercurius gregi?
Una vez más, los árboles escuchan la música de Orfeo.
297 Sin embargo, no podemos hablar de influencia de Quinto de Esmirna sobre
Horacio, por ser éste del sIglo 1 a. C., mientras que el autor de las Posthomerlca
data dcliv d. O.
298 De anima, 409 a. y 411 b. No obstante, Aristóteles considera que las




eQueda otro pasaje horaciano299 (Carrn., III, 11, 1-24), en el que, e-
como exordio del poema, Horacio pide a su lira -símbolo del arte poético- que
cante el tema de esa composición. Como parte de ese ruego, invoca la fuerza e’
persuasiva de la lira, y recuerda (13-14) las selvas y de los ríos, junto a un
e-
animal salvaje (tiger) que ese instrumento podía detener o poner en
e’
movimiento. Pero, en ese pasaje, no se habla de Orfeo, sino que comienza e.’
invocando a Mercurio, el inventor de la lira y el maestro de Anfión (vv. 1-2), e’
que era el otro ejemplo ilustre del poder de la música. Ahora bien, aunque no e’
e)
aparece el nombre de Orfeo, parece claro que la lira que conducía tigres y e.
selvas es la de nuestro protagonista300 y que es a Orfeo a quien Horacio tiene e
en mente cuando recuerda esos prodigios. Lo mismo puede decirse a la vista e.
de los vv. l5~243o1, que refieren los efectos de la lira en el mundo infernal: e)
e)
Cérbero se apartó, y los tormentos de Ixión y de las Danaides se e.
inten-umpieron. Una vez más, podemos ver que se está hablando de la lira de e
Orfeo, si comparamos ese pasaje de Horacio con otros que hemos presentado e-





Mercuri -nam te docilis magistro e.
movilArnphion lapides canendo- e.





299 Para la exégesis de este texto, vid. el comentario de Kiessling, A., y Heinze, e.
R., 1901. Pp. 275-8. *
e
300 Cf. Virgilio. Georg., IV, 510, para los tigres, y “eiusd.”, Ecl., III, 46, para las
e-
selvas; ríos y selvas, en el mismo Horacio, Cara, 1, 12, 8-10.
301 Dentro de ese pasaje, la mayoría de los comentaristas considera que los vv. e
17-20 son una lnterpolaclón.
e302 Cf. Virgilio, Georg., IV, 484, para linón, y Ovidio, Met., X, 42-4. para Ixién y e-
las Danaides. A los mismos prodigios alude también Horacio en Carm., II, 13, e,
33-40: quId niirum, ubt tuis carmlntbtis stupens 1 demittU otras beiua centiceps e)
¡ auris et Intortí capillls ¡ Eumenldum recreantur angues? / quin et Prometheus e)
e.
et Peiopls pareris /dulcl laborem decipitur sorio, 1 nec curat Orton leones 1 aut e-
tímidos agitare lyncas. Pero ese pasaje parece referirse a Safo y a A,Iceo.,
nombrados en los vv. 25-27 de la misma oda. Cf. otro eco de la catábasis de e.
Orfeo, en Luciano, Men., 10 (habla Menipo): ¿ 8~ K¿pl3cpoc úXdrr~cc [x¿vTI K~L e
e








nec loquas ohm neque grata, ¡¡¡inc et 5
divitum mensis et am/ca templis,
dic modos, Lyde quibus obstinatas
apphicet a ¡iris,
quoe velut latis equa trino camp¡s
luditexsuhtim metuutque tangi, 10
nuptiarun expers et odhuc pro tervo
cruda marito.
tu potes tigris comitesque silvas
ducere et rivos celerismoran;
cessit iminanis tibi blandienti 15
janitoraultie,
Cerberus, quamvisJuriale centun
muniant angues caput ejus atque
spinitus taeter saniesque manet
ore trilingui. 20
quin et Ixion Tuyosque vultu
nisit invito, sie tít urnapauluin
sicca, dumgrato Danaipuehlas
carmine mulces.
También encontramos los leones y los tigres en los vv. 391 y ss. del
Ars poetica, de Horacio, que, como ocurre en ciertas fuentes griegas303,
interpreta el motivo legendario de que Orfeo domara esas fieras, como
expresión figuradade la acción civilizadora de lamúsica304:
silvestnis ¡¿omines sacer interpresque deoruin
~ Paléfato, XXXIII (Pp. 50-51 Festa): Heráclito el paradoxógrafo, XXIII (p. 81
Festa); Dión de Prusa, LIII, 8: MáxImo de Tiro, 37, 6: Temlstio, Or., II, p. 37 c
Hardouln: Eusebio de Cesarea, De Iaudibus Constantinl. 14, 1. No obstante, un
Orfeo civilizador de los hombres aparece ya en la iconografía griega desde época
clásica: vid, las numerosas representaciones de nuestro héroe entre hombres
tracios que lo escuchan atentamente. p. e.. en la cratera de columnas conservada
en el Museo de Hamburgo, de hacia 450 -núm. 9 Garezou-. Detienne, M., 1989.
Pp. 1 12-3: los hombres que escuchan a Orfeo suelen ser guerreros tracios o
aparecen caracterizados como animales salvajes (van vestidos con pieles): esa
similitud con el mundo salvaje los aproxima a los animales que, como ellos,
acuden a escuchar a Orfeo.
304 Cf. Robbins, E., 1982, Pp. 3-4.
e)
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caed/bus et victuJoedo deterruil Orpheus,
dictus ob hoc lenire tigres rabidosque leones~
o’
También Propercio se refirió a los hechizos de Orfeo sobre fieras y
ríos, como un ejemplo del poder de la poesía, en III, 2, 3-4:
Orpheo detinuisse Jeraset concito dicunt
fiumina Threicio sustinuisse lyra;
La elegante factura de estos versos presenta, sin embargo, un contenido
tópico y típico: las fieras se detienen y los ríos interrumpen su curso a causa
de la lira de nuestro personaje. El léxico es el habitual: la raíz verbal de teneo
nos es conocida desde Ps. Virgilio, Culex, 117 y ss., donde aparece el
primer testimonio latino de cómo Orfeo detenía el curso de los ríos; frente al
nombre propio Hebruin, que aparecía en aquel pasaje, he aquí el común
flumina, que ya apareció en Horacio, Corin., 1, 12, 9-10. Las fieras también
nos son conocidas desde la turbaJerarum del y. 269 del Culex. Pero sí es
nuevo el uso que hace Propercio de esta mftica música: él la toma como
término de comparación con su propia poesía erótica, y con el prestigio que
su obra le ganaba entre el sexo opuesto. También Virgilio había puesto en
boca de Orfeo un canto cuya protagonista era Eurídice, e. d., le había
atribuido temas propios de laelegía amorosa (Georg., IV, 464-6).
II. 1. 6. TESTIMONIOS DE LA LITERATURA LATINA DEL PERIODO
POSTCLÁSICO
.
Inmediatamente después de la muerte de Augusto, se sitúa la
composición de los Astronomica, de Manilio, en los que se hallan algunas
alusiones a Orfeo. Como ocurría en los Catasterismos, del Ps. Eratóstenes,
en Higino y en la tradición aratea, esas alusiones se deslizan en el texto, a
propósito de la constelación llamadaLyra. En el poema de Manilio (1, 324.6),
se nos dice que Orfeo, con su lira, se apoderaba de todo aquello a lo que
llegabasu canto:
at Lyro diductis S~<~>Eper caeluin cornibus inter
sidera conspicitur, qua quondam ceperotOrpheus
omn.e quod attigerat cantu
305 diductis Scallger deductis O.
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En este mismo poema (V, 327-8), Orfeo aparece adormeciendo a las fieras, y
dotando dc sentidos y oído a las rocas y a los bosques:
quo quondarn somnumqueJeris 306 Oeagrius Orpheus
et sensus scopulis ej silvis oddidit aures.
A la misma tradición “aratea”, comoindicamos en el apartado 1. 1. 7.,
pertenece la obra astro-mitológicade Higino, que conocemos con el titulo de
Astronomica. En esa obra, cuando se habla de la constelación llamada Lyra
(II, 7, 1), se resume también el mito de Orfeo, y se diceque atraía con su arte
a las fieras, que acudían a escucharlo: Itaque existimalur suo artificioJeras
etiam ad se audiendum adlicuisse. El verbo adlicio es nuevo.
Ya en el apartado 1. 1. 7., reprodujimos un pasaje del libro de Fedro
(Fab. aes., lii, prólogo, Vv. 57-59), en el que Orfeo mueve las rocas,
amansa las fieras y frena el ímpetu del río Hebro. Tanto el léxico como los
motivos nos son ya conocidos: saxa y movere aparecían ya en Ovidio, Ars
orn., III, 321; las Jerae ya las encontrábamos en Ovidio, Am., III, 9, 22, y
es la primera vez que hallamos el verbo domare, referido a los animales; sin
embargo, el motivo es sobradamente conocido, desde Virgilio, Georg., IV,
510. En cuanto al río Hebro, Fedro ya cuenta con el modelo del poema
Culex, 117 y s., de la Appendix Vergiliona.
Antes de examinar lo que las tragedias de Séneca dicen de Orfeo,
debemos detenernos brevemente en la obra de Mela, II, 28, que, al describir
Tracia, ofrece una pincelada de erudición mitológica: los bosques (nemora)
de Zone seguían a Orfeo cuando cantaba. Este motivo ya habla aparecido en
Horacio, Carm., 1, 12, 6-12, y en el Culex, 117 y ss., de la Appendix
Vergiliana, y, en último término, remonta a los vv. 26 y ss. del libro 1 de las
Argonduticas, de Apolonio de Rodas.
Los vv. 572 y ss. de la tragedia Hercules Jurens, de Séneca,
continúan en parte la tradición temática y léxica iniciada en los textos que ya
hemos examinado:
quae silvas et aves sasaque traserat
ars, quae praebueratfluminibus moras,
ad cujus sonitum constiterantJeroe.
306 ferls Bentiey : fereos O.
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Volvemos a encontrar las silvae y los flumino que mencionaban
Virgilio y Horacio; pero aparecen, además, las aves y las ftrae. Las aves
aparecían ya en Simónides, fr. 567 Page. En esc tcxto de Séneca, lo que
consigue el arte de Orfeo es arrastrar o atraer (traJiere) las selvas y las aves, y
detener el curso de los ríos ¿‘praebuerotfluminibus moras, y observemos que
reaparece la raíz del verbo moror, que está, p. e., en Horacio, Corm., III,
11, 14). Asimismo, las fieras se quedan quietas al escucharlo (od cuius
sonitum constiterantJerae), cosa que no habíamos encontrado en los textos
griegos, donde lo que hacían las fieras era acudir a escuchar a Orfeo, pero en
ninguna parte se dice que quedaran inmóviles (salvo en A. O., vv. 436-7;
pero ya hemos visto que ese poema fue compuesto en el siglo V d. C., por lo
que no puede haber influido sobre Séneca. La hipótesis de una fuente griega
perdida, común a ambas obras, no pasa de ser lo que su nombre indica).
Ya hemos examinado los vv. 1032 y ss. del Hercules Oetaeus, de
Séneca, a propósito de los medios del arte de Orfeo. Ahora, pasaremos
revista a ese texto, para recoger las alusiones a los prodigios que nuestro
héroe obra sobre la naturaleza. Orfeo detiene el curso de los ríos (vv. 1037 y
Illius stetit ad modos
torrentis ropidifragor,
oblitusque sequi Jugam
amisil liquor impetum; 1040
et dumfluminibus mora est,
deJecisseputant Getae
Hebrum Pistones uIt/mi.
El motivo de los ríos cuyo curso se detiene ante el canto de Orfeo, nos es
conocido desde Apolonio de Rodas, 1, 27; en la literatura latina, encontramos
ese motivo en Ps. Virgilio, Culex, 117 y 5.; Horacio, Carm., 1, 12, 10
(donde el río se denominaflumen), y el mismo Séneca, Herc. frr., y. 573
(donde también aparece la palabra mora, para designar la deceleración en el
curso del río, y flumen, para referirse al río).
También ejerce Orfeo sus hechizos sobre las aves y los bosques, en
los vv. 1044 y ss. de este Hercules Qetacus:
Advexil volucrem nemus





Las aves eran los seres que encontrábamos en los testimonios más antiguos
acerca de Orfeo (Simónides, fr. 567 Page). El mismo Séneca alude también a
ellas, en Herc. flir., y. 572, donde las llama aves (aquí, es la primera vez
que aparece la denominación volucris). En el pasaje que ahora nos ocupa,
Orfeo atrae a los seres alados al bosque, y éstos caen a tierra al escuchar el
canto de Orfeo: este último motivo es nuevo con respecto a la materia
narrativa precedente; representa un desarrollo del motivo de Orfeo arrastrando
a los animales detrás de si. En cuanto a la selva (siNo), que también acude a
donde se halla Orfeo, nos había salido al paso por primera vez en Virgilio,
Culex, 118; Horacio, Carm., 1, 12, 8, y Manilio, V, 328. En la literatura
griega, el motivo de la influencia de Orfeo sobre los árboles arranca de
Eurípides, Da., 560; luego, lo encontramos también en Apolonio de Rodas,
1, 28 y ss., y en poetas de la Antholog/a Palatina, como Damageto (A. P.,
VII, 9), o Antipatro de Sidón, en A. P., VII, 8, 1-4.
En el mismo pasaje del Hercules Oetaeus, de Séneca, se habla
también de los efectos de la música de Orfeo sobre las rocas y la nieve, que se
desprenden en los montes Athos y Ródope (xv. 1049-52):
Abrumpit scopulos Athos
Centauros ob/terJerens 1050
et huta Rhodopen stetit
laxata nivecantibus;
He aquí otra novedad, en la referencia a la nieve, que no aparecía desde un
epigrama de Antípatro de Sidón (A. P., VII, 8, 1-4, única mención de la
nieve en los textos examinados hasta ahora). Aquí no se trata de nieve que cae
en una tormenta, como en el epigrarma citado, sino de la que cae en alud
desde lo alto de un monte. En este caso, nos hallamos ante una variante del
motivo de Orfeo atrayendo y llevándose distintos tipos de seres tras de sí
(motivo que apareció ya en Esquilo, Ag., 1630). Las rocas (scopuli, como
en Manilio, V, 328), por lo demás, experimentaban más o menos los mismos
efectos, desde Eurípides, 1. A., 1212, etc.
En este largo recorrido por los prodigios de Orfeo, encontramos
también a los animales salvajes, en los vv. 1055 y ss. del HerculesOetaeus:
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Ad cantus ven/unE tuos 1055






De nuevo las fieras, designadas como en Manilio, V, 327, y en el mismo
Séneca, Herc. frr., y. 574. El motivo, dentro de la literatura latina, remonta
al libro IV de las Geórg/cas, 510, donde Orfeo amansaba a un tigre. E, igual
que Virgilio ponía el ejemplo del tigre, Séneca, en este pasaje, concreta el
genéricoJeroe, mediante los ejemplos del león, los lobos y las serpientes,
que pierden su ferocidad, de manera que los rebaños y los gamos pueden
dejar de temerles.
No podían faltar tampoco las aves, esta vez las del mundo de los
muertos. El canto de Orfeo las mantiene quietas, en el y. 1075:
dum cantus volucres tenet
La denominación volucris no la hemos visto más que en Ovidio, Met., X,
144 y en otro pasaje de esta misma obra de Séneca, Herc. Oet., y. 1044. El
verbo tenere, aplicado a lo que Orfeo consigue con los seres que perciben su
canto, es de los que primero nos encontrábamos en testimonios latinos, cf
Ps. Virgilio, Culex, 118. Lo que ahora nos interesa más señalar es que, a la
vista de este pasaje, la magia musical de nuestro héroe tiene efecto tanto sobre
los seres del mundo de los vivos, como sobre los del mundo infernal. Lo
mismo que observábamos en Virgilio, Georg., IV, 471 y ss., y 483.
También, como en ese pasaje virgiliano, se habla, en el texto de Séneca.
Herc. Oet., vv. 1069 y ss., de la suspensión de los tormentos de réprobos
famosos:
Haesit non stabilis roto
victo languida turbine, 1070
increv/t Tity/ /ecur,





necpotn/s adhibel monas, 1081
el vinci ¡apis ímprobas
el vai’ernpotuitsequi. 1072
En Virgilio, Georg., IV, 484, la rueda a la que está sujeto Ixión deja de
girar, cuando Orfeo deja oír su canto. Aquí, parece que se alude a esa misma
rueda, en el y. 1069, y el motivo de la suspensión de las penas de los
condenados se desarrolla con las alusiones a:
a) Los suplicios de Ticio, a quien unas águilas (volucres) devoraban el
hígado, que renacía como el de Prometeo: el canto de Orfeo fascina a las
aves, que se quedan inmóviles escuchándolo, y el hígado del gigante crece
sin que las rapaces lo devoren;
b) La sed y el hambre permanentes de Tántalo, que también cesan con el
canto de nuestro protagonista, y
c) La roca de Sísifo, roca que sigue a Orfeo, como lo hacían las rocas del
mundo de los vivos.
Además, también nos encontramos con que la barca de Caronte avanza sin
necesidad de remos, en vv. 1073-9:
audis tu quoque, navita:
/nJerniratis aequoris
nullo rem/gio venir. 1079
Es lo mismo que, como vimos en las fuentes griegas y veremos en las latinas,
ocurría en el mundo humano, con ocasión de la expedición de los
Argonautas.
En los vv. 228-9 de Medea, Séneca se refiere a los poderes de Orfeo
casi en los mismos términos con los que lo hacía en Herc. Jur., vv. 572 y
Ss.:
munus est Orpheus meum,
qu/ saxacantu mulcetet silvas trah/t
Volvemos a encontrar los saxa y las silvae, como elementos sensibles al
arte de Orfeo, que los ablanda (mulcet, como en Virgilio, Georg., IV, 510,




pasajes se obraba ese efecto sobre las rocas). Y, como en Herc. flir., y. 572,
Orfeo también arrastra (trahit) los bosques.
En los vv. 625 y ss., dc Medea, la música de nuestro héroe detiene el
curso de los torrentes, hace amainar los vientos, y atrae las aves y los
bosques: e-
e
1/le vocoli genitus Camena, 625
cuius od chordos modulanteplectro e-
restitit torrens, siluere ventí,
cui suo contu¿ volucris relicto e)
adJuit tota comitonte silva, e-
e)
e.
Los torrentes aparecían ya con ese nombre en Séneca, Herc. Oet., y. 1038, y e.
los efectos que Orfeo conseguía sobre ellos se expresaban también con Ja raíz e-
de sto (aquí, con el compuesto resto, que aparecía en Ps. Virgilio, Culex, e.
e’118). Los vientos nos son conocidos, en la literatura latina, desde Horacio,
e)
Carm., 1, 12, 10, y Virgilio, Georg., IV, 484. El hecho de que los vientos
quedaran en silencio, no lo habíamos encontrado aún, pero supone un e
desarrollo normal de los efectos que Orfeo conseguía normalmente sobre este e-
e.fenómeno meteorológico: lacalma307. Y que las aves acudían hacia Orfeo, lo e-
encontramos desde el fr. 567 Page de Simónides; en cuanto al motivo de los
bosques haciendo lo propio, es de ascendencia más reciente (Apolonio de e)
Rodas, 1,28 y ss.).
e’
En el apartado 1. 1. 7., ya encontramos un pasaje de Lucano,
e,
procedente de su poema épico Bellum Civile, concretamente el 643 del libro e-
IX, donde vemos a nuestro cantor amansando a Cérbero, como en Virgilio, e
Georg., IV, 483.
e.
Los fragmentos del Orpheus, de Lucano, transmitidos por el Liber
e.
inonstrorum (Ss. VII-VIII d. C.), no aportan especiales novedades: el fr. 3 e.
Hadali (cf. Liber monstrorum, II, 8, a propósito de las panteras) presenta a e-.
Orfeo cantando la pérdidade Eurídice, junto al Estrimón, en las soledades de U
e-Tracia, y atrayendo panteras y otros animales (cum ceteris animontibus et
bestiis). Ese texto aparece reproducido en 1. 1. 7. La atracción de la música
de Orfeo se expresa aquí con el verbo provocare, que aparece por primera e)
__________________ e-
307 Antípatro de Sidón, AP. VII. 8, 3; DIonisio Escitobraquián. frs. 18 y 30
e
Rusten, = fr. 14 Jacoby -F Gr 1-1, F la 32-; en la literatura latina, Virgilio. e.







vez en este texto, dentro del corpus de testimonios que venimos examinando.
Lo mismo ocurre con las panteras, las bestiae y el participio de animo, que
ya tiene el sentido de “animal” en Cicerón, De oratore, III, 179; De leg., 1,
22, o De re p., II, 19, entre otros pasajes. Pero todo ello sólo representa
variaciones de detalle sobre las imágenes que presentaba Virgilio en Georg.,
IV, 508-10.
El mismo Lucano, fr. 4 Badali (= fr. 4 Morel = fr. 6 Hosius, t. 67
Kem, también del Orpheus), se refiere también a las fieras como seres
sensibles al arte de Orfeo, junto a otros seres a medio camino entre lo animal
y lo humano, los faunos, que también aparecen aquí por vez primera, como
seres a los que el canto y la lira de Orfeo son capaces de atraer. El fragmento
en cuestión es una cita no literal, recogida en el Liber Monsirorum, 1, 6, que
dice así: Jauní silvico/ae, ... quos poeta Lucanus secundum opinionem
Graecorum ad Orphei lyram cum innumerosis Jerarum generibus cantu
deductos cecinit. El verbo deducere aparece también aquí por primera vez,
pero el simple ducere lo había usado ya Horacio, referido a las encinas
(Carm., 1, 12, 11-12). En cuanto a los faunos, representan, en este texto, a
los equivalentes de los sátiros griegos, como ocurre en el conjunto de la
literatura latina a partir de época clásica308: son genios selváticos y
campestres, y ya sabemos de algunos otros testimonios según los cuales
Orfeo hechiza con su música a seres sobrenaturales asociados a diversos
elementos de la naturaleza, como son las Sirenas o los Cabiros309.
También Marcial, a propósito de la descripción de ciertos lugares de
Roma, se refiere a Orfeo, representado en un paseo de la Suburra. En X, 20
(19), 4, dice que Orfeo aparece junto a unas fieras y a un águila que lo
admiran:
IperJer: brevis est labor peractae
altum vincere tramitem Suburrae.
1/lic Orpheaprotinus videbis
udi vertice lubricum theotri,
mirontesque Jeras avemque regis,
roptum quae Phrygapertulit Tonantl.
308 Acerca de estos personajes, vid. Grimal, P., 1951, s. u.
309 Acerca de las Sirenas, vid. Apolonio de Rodas, IV, 903-9. Para los Cabiros,
remitimos a Diodoro Siculo, IV, 43 y 48, 6, que toma los datos de Dionisio
Escitobraqulón (frs. 18 y 30 Rusten = E’ Gr H, 32, F 14).
*•4’
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Las fieras aparecían en Manilio, V, 327 y s., y en Séneca, Herc. Jur., y. —
574; y ya Virgilio, Georg., IV, 510, había hablado, de forma más específica,
de los tigrcs. En el epigrama que ahora nos ocupa, es nueva la mención —
específica dcl águila. La reacción de los animales ante los prodigios de Orfeo
se designa con el verbo miror, el mismo que emplea Virgilio, Ecl., VI, 30.
e’
e.
Marcial vuelve a hablar de Orfeoen el Liberspectoculorum, 21, donde
e’
describe una representación escénica de los prodigios de Orfeo, e-
representación que tuvo lugaren unos juegos circenses dados por Tito: e’
e.
Quidquid iii Orpheo Rhodopespectasse theotro e’
dicitur, exhíbu it, Caesar, ¡¿arena 1114. e’
e-
repserunt scopulimirandaque si/vacucurri, e-
quale Juisse nemuscreditur Hesperidum. e-
adJuit inmixtumpecori genus omneJerarum 5 e-
e,
etsupra vatem multo pependit avis, e.
ipse sedingrato iacuit laceratusab urso. e.
e.
En este espectáculo habían aparecido las rocas y los bosques e.
acudiendo junto a Orfeo; Marcial aprovecha para una alusión erudita a e-
e.Apolonio de Rodas, IV, 1406-26, versos en los que se decía que las
e,
Hespérides hablan hecho florecer un oasis a causa de la plegaria que les había e-.
dirigido Orfeo. Igualmente, siguiendo lo que decían otras fuentes literarias, se e
había hecho que fieras diversas acudieran junto al fingido Orfeo y que
e-
abundantes aves se congregaran sobre su cabeza. Pero el autor de estos e
versos ha añadido sutiles notas de ironía con respecto a las limitaciones de la e
farsa: las fieras aparecieron sin ir acompañadas por animales domésticos
(immixtum pecori genus omneJerarum), con lo que el espectáculo no estuvo e-
e)
a la altura de un motivo prodigioso frecuente en la literatura latina, el de Orfeo e.
como personaje capaz de acabar con la enemistad entre los animales. Y, en e-





En las Si/y., II, 7, 36 y ss., de Estacio, Calíope rememora los e
prodigios de Orfeo310: éste conmovía con su plectr¿ a los rfos (flumina), a e)
las manadas de fieras <gregesJerarum) y a los olmos del país de los getas e-












acompañado por las selvas y los ríos <silvis comitotus et amnibus Orpheus).
Y, en 511v., V, 3, 15 y ss., se sugiere que las fieras (Jerarum agm¿no) y los
bosques (luci) habían sido los oyentes de Orfeo. Finalmente, en el poema
Thebois, V, 341 y ss., leemos que, con el canto de Orfeo, las aguas del mar
cedían el paso a la naveArgo:
miliar et senibus cygnis etpectine Phoebi
vox media de puppe venit, maria ipso carinae
occedunt. post nosse datum est: Oeagrius i/lic
occí/nis molo mediis /ntersonat Orpheus
remigiis tantosque iubet nescire labores.
Valerio Paco, IV, 420-2, sugiere que Orfeo consiguió que soplaran
vientos propicios a la navegación de laArgo. En efecto, tras entonar un canto
acerca del mito de lo, Argos y Hermes, Orfeo (puesto que están pasando el
Bósforo, que lo tuvo que atravesar) pide que ésta les ayude e impulse su
nave con vientos enviados en su rumbo (vv. 420-1):
zuvet nostros nunc ipsa labores
immissisque ratem suaperfretoprovehat euris.
Y lo consigue (y. 422):
Dixerat, etplacidi tendebant carbasa veníl.
Luego, en V, 439, las focas se alegran con el canto de Orfeo (Odrysio
gaudebantcarminephocae). Aquí vamos más allá del hecho de amansar las
fieras: se ha pasado a despertar en ellas sentimientos humanos. Este motivo
de la “humanización de la naturaleza” se hallaba por primera vez en un
epigrama atribuido a Antípatro de Sidón (núm. 10 del libro VII de la
Antho/ogio Palatina, vv. 7-8).
Silio Itálico, XI, 466-8, insiste sobre los motivos habituales del canto
de Orfeo que atrae bosques, fieras, montes y ríos, y que embelesa a las aves:
cum silvis venereJerae, cum montibus omnes,
immemor etdulcis nidipasito que volotu
non inota volucriscapE/va pependit in aethra.
Tenemos que traer aquí a colación un pasaje de Quintiliano, 1, 10, 9,
en el que, aparte de encontrar documentada la asociación entre la música y la
sabiduría profética que ya comentamos en el apdo. 1. 3. D., a propósito de la
e)
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palabra votes como denominación de Orfeo, se vuelve a dar la interpretación
“alegorista” de los prodigios de Orfeo. He aquíel texto de Quintiliano:
Nam quis ignoraE musicen, ut de ¡¿ocprimum loquar, tontum iwn il/is antiquis
temporibus non studii modo verum eliam venerationis habuisse ul idem
musici el votes et sapientes ludicarentur, mittam olios, Orpheus el Linus:
quorum utrumque dis genitum, al¿’erum vero, quia rudes quoque atque
agrestes animos admiratione mulcerel, non Jeras modo sed saxa etiam
si/vasque duxisse posteritatis memoriae traditum est.
Apuleyo, F/or., 2, 17, cita a Orfeo como immanium bestiarum
delenitor; son nuevas tanto la denominación de los animales como la raíz del
verbo que designa los efectos del canto de Orfeo.
El motivo de la paz entre los predadores y sus victimas reaparece en
Frontón, Ep., IV, 1 (et columbae curn lupis et aquilis cantantem sequebontur,
immemores insidiam el unguium eE dentium). Acerca de la interpretación
alegórica que da Frontón de ese motivo, vid, los apdos. 11.3. B. 2., y III. 1.
3.F.
II. 1. 7. TESTIMONIOS DELA LITERATURA LATINA DEL PERIODO
TARDÍO
.
En un pasaje del ciclo titulado De raptuProserpinae, II, praeJ., vv. 1-
4, donde las ninfas y los ríos lamentan la muerte de Orfeo31 1
OEia sopitis agerel cum cantibus Orpheus
neglectumque diu deposuisset opus
lugebaní erepta sibi so lacia Nymphae
quaerebantdulcesflumina maesta modos.
311 El participio sopdis, aplicado a cantibus (por enálage), se refiere al estado
de Orfeo que duerme ya el sueño eterno. Sólo así puede entenderse que Orfeo
hubiera abandonado su oficio de cantar (deposutsset opus> y que las ninfas y los
ríos añorasen la dicha de su canto: esa nostalgia sólo se siente, en nuestros
testimonios, después de la muerte del protagonista, que no dejó de cantar tras la
pérdida de Eurídice (p. e., en las Metamorfosis ovidianas, el canto de Orfeo en
el marco de una naturaleza con la que establece una relación de cvkwdGcta se
produce después de la muerte de Eurídice).
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Es obvio que nos hallamos en el marco del motivo de la naturaleza que
añora el canto de Orfeo, canto que, como hemos indicado a propósito de
otros testimonios, sabia dotar de afectos humanos a la naturaleza no -
humana: son los ríos (flumina), en este caso, los que habían recibido el
mágico inHujo del arte de nuestro protagonista, que les había infundido
mediante sus melodías (canlus, modi) una sensibilidad y una afectividad
como para que sintieran nostalgia porla música. Puede verse también un eco
de la concepción animista que subyace en la magia, característica de la música
de Orfeo: los ríos añoran las melodías del cantor de Tracia, y las Ninfas
/ugebont erepla sibi so/aria, y no olvidemos que las Ninfas eran divinidades
asociadas a los ríos, entre otros elementos de lanaturaleza.
En el mismo poema, encontramos un desarrollo del motivo de Orfeo
creando la paz entre los animales: tras la muerte del cantor, la vaca vuelve a
temer al león, y pide el auxilio de la cítara, que había creado la paz entre los
predadores y sus víctimas. Asimismo, los montes si/vaque lloran (flevere)




silvaque Bisloniam saepe secutachelyn.
Los versos que siguen desarrollan ampliamente el motivo de Orfeo
hechizando la naturaleza no - humana, en el marco de una nueva evocación de
la Edad de Oro: en efecto, esos prodigios tienen lugar después de que
Heracles hubiera acabado con las atrocidades de Diomedes, y Orfeo canta y
toca para celebrar el retomo de la paz a su patria. Heaquí el texto (Claudiano,
De raptu Proserpinae, II, praeJ. , vv. 9-28):
Sed postquam Inachiis A/cides missus ab Argis
Thraciapac¿Jerocontigilarvapede 10
diraque sanguinel verlitpraesaep/a regis
el Diomedeosgranuine pavil equos,
tuncpalriaeJeslo laetatus tempore vales
desuelae repetilfila canoralyrae
el resides levi modulatus pectine nervos 15
po/liceJeslivo nobile duxil ebur:
vix auditus eral venlifrenanlur el undae
pigrior adslriclus lorpuil Ilebrus aquis,
e)
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porrexil RhodopesiEientes carmina rupes,
excussitgelidaspronior Osso nives; 20
ardua nudoto descendí!popu/us Hacino
etcomilem quercumpinu.s amica trohil, —
Cirrhaeasque dei quamvisdespexeril arEes,
w
Orpheis laurus vocibus acta venil. e-
securum b/andi /eporem Jovere Molossi 25
vicinumque lupo praebuit agna lotus,
concordes varia luduní cum tigride da¡nmae, e’
e-
Massykn-n cervi non timuere iubom. e-
e,
El influjo sobre los ríos aparecía ya en época de Augusto, en la que e-
los vv. 117 y s. del Culex mencionan ya el mismo río Hebro, si bien el e,
e,
verbo freno es nuevo, como el sustantivo undae. Los veníl aparecían por
e,
primera vez, dentro del conjunto de textos examinados, en Horacio, Carm., e,
1, 12, 10. También el monte Ródope fue objeto de la magia musical de e-
Orfeo, según los escritores de la época de Augusto (Virgilio, Ec/., VI, 30),
e,
mientras que el Ossa aparece aquí por primera vez. Los árboles acudenjunto
a Orfeo: es curioso que la encina apareciera también en Virgilio, Georg., IV,
510; en Ps. Virgilio, Culex, 272, y en Horacio, Carm., 1, 12, 12: era de e.
esperar que, para sustituir referencias genéricas por otras concretas, se e”
e-
eligieran árboles que abundan en la flora mediterránea. El pino sólo había
e-
aparecido en Ovidio, Mel., X, 103, y el laurel, en el y. 92 de ese mismo e,
pasaje. Por cierto que la presencia del laurel da pie a una comparación entre el e)
e-
arte de Orfeo y el de su “ancestro divino”, Apolo: Dafne, que se transformó
e-
en laurel huyendo de Apolo, acudió luego, ya metamorfoseada, a escuchar a —
Orfeo (vv. 23-4), y en esas afirmaciones hay otro testimonio de que el e
“modelo divino” de la música de Orfeo era Apolo312. El paralelismo continúa e-
e-
con el motivo de la paz entre los animales (Vv. 25-8): referido a Apolo, ya
*




312 Aparte de los testimonios que presentan a Apolo como padre de Orfeo (vid. t. e-
*
22 Kern), tenemos algunas otras muestras de la proximidad entre la índole
e
emotiva de la música de ambos personajes: vid., p. e., el paralelo entre e-
Eurípides. Mc., 579. que habla de Apolo atrayendo leones y cienos ~apdi u
e
j.tcx¿ow, y, Esquilo, Ag.. 1630, donde se dice que Orfeo fjyc irdirr’ chié 40oyytc
e.
~«pdt.Para la música de Apolo como antecedente de la de Orfeo, vid. Zlegier. K.,
e)







Claudiano aludió también a Orfeo en el Panegyricus de tertio
consulain 1-lonoril, vv. 113-4, donde se alude a las rocas (sara) del Ródope,
a las que las melodías de Orfeo habían dotado de alma <anñnala):
litiquis Ritodope/asara
Orpheis animato modis
Aquí está especialmente claro el efecto que, en otros testimonios, sólo
aparecía implícitamente: Orfeo dotabade un alma sensitiva a los seres inertes.
Por último, Claudiano, Ca.rminaminora, 18 (51), vv. 19-20, hace de
las fieras (Jeroe) las victimas de los hechizos de Orfeo, que las aplaca; este
efecto de la voz de nuestro héroe se expresa con el verbo paco, que hallamos
aquípor primera vez:
miraris si voceJeraspacaveril Orpheus,
cumpronas pecudesGal/ica verbo reganE?
En otro de los Carmina minoro, el núm. 31, vv. 1-6, los animales
(Jerae, volucres) festejan la boda de Orfeo:
Orphea cumprimae sociarenínumina Eaedae
ruraque complerel ThraciaJestusHymen,
cerlavereJeraepicluralaeque vo/ucres
dono suo vaIl quae potiora darení,
quippe antri memores, caules ubi saepe sonorae
praebueranídulel miraIheaIro /yrae.
Encontramos aquí otra manifestación de cómo el arte de Orfeo
despertaba la simpatía (entendida en el sentido moderno) de la naturaleza:
como en el pasaje de Dión de Prusa, XXXII, 64, donde aves y animales
domésticos lamentaban la muerte de Orfeo, aquí manifiestan su simpatía por
el cantor en otro de los momentos importantes de su vida: en efecto, Orfeo,
como dijo también Dión de Prusa (XXXII, 62), habla “hecho músicos a los
animales”, e. d., habla educado su sensibilidad y los había dotado de afectos
propios de los humanos3’ ~.
En su escolio a Ecl., VI, 30, Servio parafrasea el texto de Virgilio, y
dice que los montes de Tracia gozan del canto de Orfeo: Rhodope el Isrnarus
montes Thraciae, in quibus Orpheus consueveral canere. eE hoc dicil: non
Vid, el apdo. II. 3. 8. 2.
e-
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tanlum isli montes gaudení contante Apo/line vel Orpheo, quantum cantante
Sileno laetafus cM mundus. A pesar de que sólo representa una pequeña
vanación, hay que señalar la alusión al gozo de las montañas, causado por el




Los tigres y los leones aparecen Pomponio Porfirión, Comm. iii Mor.
Arlem poeticam, vv. 391 y ss., donde continúa la interpretación alegorista
del motivo de Orfeo entre los animales. El texto aparece reproducido en e]
e.
apartado 1. 1. 8. e.
e,Macrobio, Itt Somn. Scip., II, 3, 8, presenta a los animales
e.
irracionales como seres sensibles a la músicadel cantor tracio: e,
e.
E/nc aestimo el Orphei el Mnphionisfabulaín, quorum a/ter anima/la ratione e,
corentia a/tersara quoque Ira¡¿erecantibusJerebantur, e.
e,,
donde reaparecen la raízde cano y la de traho, que ya encontrábamos en Ps. e-
e-
Virgilio, Cu/ex, 118 (canendo), y en Séneca, Herc. flir., y. 572 (Iraseral). e
Acerca de la interpretación alegórica que Macrobioda a continuación de ese
pasaje, vid, el apartado III. 1. 3. (1. e
e)
En los Aralea, de Rufo Festo Avieno, encontramos también a Orfeo e-
edoblegando mediante su arte abs animales y a los ríos: en los vv. 63 1-2, se
e)llama a Orfeo pecudes qui elfiumina vates 1 flexeral. En relación a los e
pecudes es nueva, y nos parece interesante recordar que, en Virgilio, e
e-Georg., IV, 465-6 (vid, texto reproducido en 1. 1. 6.), la protagonista del
e-
canto de Orfeo era Eurídice, y que ya en nuestro comentario a ese pasaje
virgiliano, nos parecía ver en él un rasgo propio de los pastores de la poesía e
bucólica: esta vinculación de Orfeo con los rebaños estaría en esa misma e-
elínea. Ahora bien: no hay que decir que esta faceta “pastoral” de nuestro
eprotagonista es más que secundaria, al menos a la vista de lo escasos que son e-
sus testimonios; pero henos aquíde nuevo ante la proximidad entre la figura e
del poeta-músico civilizador, y la del pastor314. También pueden haber e-
e
aparecido aquí estas bestias como una reminiscencia del motivo de la paz e-
entre los animales: no olvidemos que la palabra pecus aparecía por primera e-




314 Cf. lo que decimos en el apartado 1. 3. E. de este estudio, acerca de Virgilio, e







a Orfeo: es curioso que la encina apareciera también en Virgilio, Georg., IV,
510; en Ps. Virgilio, Culex, 272, y en Horacio, Carm., 1, 12, 12: era de
esperar que, para sustituir referencias genéricas por otras concretas, se
eligieran árboles que abundan en la flora mediterránea. El pino sólo había
aparecido en Ovidio, Meí., X, 103, y el laurel, en el y. 92 de ese mismo
pasaje. Por cierto que la presencia del laurel da pie a una comparación entreel
arte de Orfeo y el de su “aneestro divino”, Apolo: Dafne, que se transformó
en laurel huyendo de Apolo, acudió luego, ya metamorfoseada, a escuchar a
Orfeo (vv. 23-4), y en esas afirmaciones hay otro testimonio de que el
“modelo divino” de la música de Orfeo era Apolo312. El paralelismocontinúa
con el motivo de la paz entre los animales (vv. 25-8): referido a Apolo, ya
aparece en Eurípides,AM., 579 y ss.
Claudiano aludió también a Orfeo en el Panegyricus de len/o
consuknu Honor», vv. 113-4, donde se alude a las rocas <saxa) del Ródope,
a las que las melodías de Orfeo hablan dotado de alma (animan»
1/tiquis Rhodopeia sara
Orpheis un/mata modis
Aquí estáespecialmente claroel efecto que, en otros testimonios, sólo
aparecía implícitamente: Orfeo dotabade un alma sensitiva a los seres inertes.
Por último, Claudiano, Carminaminoro, 18 (51), vv. 19-20, hace de
las fieras (ferae) las víctimas de los hechizos de Orfeo, que las aplaca; este
efecto de la voz de nuestro héroe se expresacon el verbo poco, que hallamos
aquí porprimera vez:
miraris si voceferaspacaverit Orpheus,
cranpronaspecudes (hill/caverba reganí?
En otro de los Carrnina minoro, el núm. 31 (40), vv. 1-6, los
animales (ferae, volucres) festejan la boda de Orfeo:
312 Apane de los testimonios que presentan a Apolo como padre de Orfeo
(vid. t, 22 Kern), tenemos algunas otras muestras de la proximidad entre la
índole emotivade la música de ambos personajes: vid., p. e., el paralelo entre
Eurípides, Mc., 579, que habla de Apolo atrayendo leones y ciervos xap&
~‘cX¿tov,y, Esquilo, Ag., 1630, donde se dice que Orfeo fi
7E iidvi-’ diré 46oyyi~c
xap~. Para la música de Apolo como antecedente de la de Orfeo, vid. Ziegler,
K., 1939, col. 1.302, y Lleberg, G., 1984, p. 140,
e170
Apokoronas (Tumba 1), en la región de Aptera3’ ‘~. También aquí podemos
observar un tañedor de lira rodeado de aves.
En un platillo beocio, perteneciente a la colección privada de O.
Kern318 y que probablemente es medio siglo posterior a la metopa del
tesoro de los sicionios (núm. 6 Garezou), aparece un personaje sentado en r
una silla, con un instrumento de cuatro cuerdas, y cinco aves posadas en
ramas, y un corzo. Parece la representación más antigua de Orfeo entre los e,
animales, aunque, como ha señalado Lissarrague, los animales que aparecen
en ese platillo son muy propios del entorno de Apolo3’ ~. No obstante, las e-
e-
aves aparecían ya entre el auditorio de Orfeo, en los más antiguos testimonios
e-.
literarios que tenemos, como hemos dicho antes. e-
e-
En una cratera de columnas, probablemente siciliana, de ca. 450 a.
C., conservada en el Museo de Hamburgo (núm. 8 Garezou), observamos e-
e-
una tortuga que puede tener que ver con ritos de purificación, como ocurre e,.
con algunos objetos que aparecen en otras imágenes de Orfeo entre los tracios e,.
(núms. 18 y 20 Garezou, p. e.)320. En algunas otras partes hemos hallado e-
e)
referencias a una función apotropaica de la tortuga: diversos textos del
e)
Corpus Hz~pocraticum, concretamentede los Muliebria, recomiendan el uso e
de partes del cuerpo de la tortuga marina como terapia ginecológica32 1, y e
dice Plinio el viejo que la sangre de tortuga es un remedio contra las e
e
mordeduras de serpiente (NH, XXXII, 33). Asimismo, los Geoponica, 1,
14, 8, dicen que los viñadores utilizan una tortuga puesta boca arriba, para e-
alejar el granizo322. En nuestro balance acerca de los efectos del arte de e-
Orfeo sobre la naturaleza no - humana, hablaremos de otras implicaciones de e-
e-
e
317 Núm. 105 del catálogo de la exposición ‘El mundo micénico” (Madrid, Museo e-
Arqueológico Nacional, 10 de enero al 2 de marzo de 1992). p. 195 de la cd. e
española indicada en bibliografía.
e
318 Que publicó y analizó brevemente esa Imagen; vid. Kern, 0.. 1939, con la
e
reproducción en p. 281; vid. también Llssarrague, F.. 1994, lámina 1. e
319 VId. Ltssarrague, F., 1994, p. 271. Remite a LIMC, s. u. Apollon, núm. e
455, donde a Apolo lo escucha un ave como las que aparecen en el platillo e-
e
beocio que comentamos. e
320 VId. Garezou, M. X., 1994. p. 100. e
321 Vid, además Clay, J. 3., 1989, p. 106; Barié, P.. 1990, p. 76, y, para e
e
referencias a los textos del Corpus Htppocratlcum, reniltimos al trabajo de López
e
Salvá, M.. 1992. e-







la tortuga que aparece en esta imagen, desde el punto de vista de la magia
simpática, y, más concretamente, de la magia musical.
Por lo demás, el motivo de Orfeo entre los animales está casi ausente
de la iconografía griega de época clásica, salvo el platillo beocio que antes
hemos presentado, un vaso apuNo de mediados del s. IV a. C., y un espejo
etrusco de bronce de la misma época323, procedente de la colección
Tyszkiéwicz. En éste, se puede pensar que el citaredo representado, sobre
cuyos hombros cae una corona de laurel, es Apolo, y que la imagen, con los
animales que escuchan al músico, nos remitiría al pasaje de Eurípides, Ale.,
570 y ss. Pero el estuche con rollos de papiro que hay junto al músico nos
recuerda inmediatamente el pC~Xwv ¿SkaSov que Platón, R., 364 e, pone en
manos de los órficos. Por otra parte, hay que señalar que el espejo, junto con
cierto tipode instrumentos de percusión, era uno de los objetos rituales de los
órficos324, como vemos en Clemente deAlejandría, Prof., II, 17, 2-18, 1 (el
pasaje reapareceliteralmente en Eusebio de Cesarea, Praep. Ev. II, 3, 23):
Tú yúp ALOV<>COU gvc-rTjpta TCXEoI) duáv6pwira~ br’ ctccri. trntSa 01)1(1
¿r’ónXwt KLv’TjccI. ncpi><opcuóvrwv Koup~núv, BóXwt 8é inro8úirrwv
TLTáVWV, cirrar~cairrcc 1TaLSGpLfrISECLl) d6Úp~acLv, OVIOL &tI 01 TLmdvcc
St¿ciracav, ¿TI. vr~n(a~ov 6vía, bc ¿ rfic TCXC-rfic TToL’rIr?1C ‘0p4’c%
4WICLV ¿ epáLKLoc~
WVOC Kai p L~0C Iccv. traLyvta KcqIlTEct’yVLa,
-rc xpÚcca KGXa ¡mp’ EcnEpL&ov Xiyu~o5vwv.
II, 18, 1. Kat TflCSE 11111v rfic TEXET~C ‘rú dXpÉia cl4J.130Xa 011K dxpctov
EL ICGTa’yVtoCLv nxpa6ÉcOaL’ dc-rpd’yaXoc, c4xápa, c-rpópiXoc, ktXa,
SéiiPoc, ¿co’rr-rpov, rróKoc.
Hay también algunos animales junto a Orfeo, en el relieve espartano
del Museo de Esparta (núm. 196 Garezou), que Oarezou fecha en el s. 1 a.
C.323, y que Strocka atribuye al s. IV a. C.320 En efecto, en ese relieve
vemos, a la izquierda, a un joven sentado, con una cítara, sobre el cual
323 Eisler, R., 1922-3, p. 97 lo fecha en el s. Va. C. En la misma página, puede
verse una reproducción de ese espejo (imagen núm. 34). VId, también Comstock,
M., yVermeule, C., 1971, p. 268, núm. 387.
324 VId. Eisler, R., 1922-3 Pp. 97 y ss.
325 Garezou, M. X., 1994, p. 99 sub núm. 196.
326 Vid. Strocka, y. M., 1992 Pp. 280 y ss.
e)
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aparecen las cabezas de una vaca y de un caballo o asno, así como un ciervo.
No obstante, si la interpretación de Strocka327 es, como creemos nosotros,
correcta, el motivo que representa el relieve no es el de Orfeo encantando los
animales, sino el de un diálogo entre Orfeo y Pitágoras. Los animales serían —
sólo un elemento que permitiera identificar a Orfeo. Después, el motivo de
Orfeoentre los animales sería el favorito en el arte romano (ya Marcial, IX,
20, 4, describe una fuente pública decorada con ese motivo, y Filóstrato cl
joven, Im., 6, habla de un cuadro dedicado a lo mismo), quizá por influencia
e,
del favor concedido a las escenas bucólicas, en general328, como evocación
e,
de la Edad de Oro. Evidentemente, no podemos catalogar aquí todos los
animales que aparecen en cada representación de este grupo. Describiremos e,
tan sólo a1gunosejemplos-significati-vos~ - - e.
e,
e,Así, un pavimento musivo de Cos, de comienzos del s. III d. C.
(conservado en el Museo Arqueológico de Estambul, núm. 101
Garezou329), muestra a Orfeo, vestido con una túnica de mangas largas, e.
manto y sandalias, sentado de frente, ligeramente vuelto hacia la izquierda,
e
con la lira en la mano izquierda y el plectro en la derecha. Según Blázquez
Martínez330, la actitud tensa de la pantera y del león que figuran en el e,
auditorio (con las fauces abiertas y la cabeza vuelta), bien documentada en la
iconografía de esas fieras, en el Bajo Imperio, puede traducir la sorpresa y el
u,
estupor de esos animales ante el canto de Orfeo. En otro orden de cosas, ese e-
mismo autor sugiere que, independientemente de la decadencia del orfismo e
como práctica religiosa, entre los ss. 111-1V d. C.331, el motivo iconográfico e-






327 Strocka, y. M., 1992, Pp. 277-9. e
e-
328 VId., p. e.. Garezou, M. X., 1994, p. 102.
329 Vid, reproducciones en Blázquez Martínez, 1 M5.. 1989, fotografías núms. e-
83-85. e)
~ Vid. Blázquez Martínez, J. M5.. 1989, pp. 357 y ss., con bibliografia. —
e-
331 Cf. Thlrton, J., 1955 esp. p. 172. No obstante, esa época presencia una
u
fuerte atención al orfismo, entre los filósofos frente a una pervivencia de lo órfico e-
en formas vecinas a la superstición. O











También pudo tener que ver con ese proceso la indumentaria frigia con la que
Orfeo aparece en relieves sepulcrales, vestidocomo Attis333 o Mitra334.
Que el encantamiento musical de Orfeo sobre las fieras pudiera aludir
a la restauración de la Edad de Oro en el más allá, ha sido sugerido también
por Drijvers335, a propósito de un pavimento musivo de 228 d. C.,
procedente de Edessa, donde se conserva iii sitie (núm. 102 Garezou). En
esa imagen aparece un personaje sentado, acéfalo, con una lira de tres
cuerdas. Lo rodean un león, una cabra y unas aves; debajo, dos niños alados,
asexuados, sostienen una inscripción siríaca que, según Drijvers336,
identifica al personaje sentado como Orfeo. Ello pudo venir favorecido por la
aproximaciónde los mitos de la Edad de Oro y del Eliseo. Quizá el motivo de
la paz entre los animales también se relacionara con el de la purificación del
alma337, porque Filóstrato el joven, Jm., 6, alude a la “inspiración teológica”
de Orfeo, al describir su actitud durantela ejecución (it TE ¿Sii~ia rniTrnL
ÚPp6TflTL ¿VCp’yól) 1(01 EVOCOL’ dci. Tflc yVa’lIflC EC OEOXOyLCU) TELI-’OUCpC).
Aunque eso pueda ser sólo “efectismo” de sofista, no hay que olvidar que, si
el canto de Orfeo contenía una revelación teológica y se transmitía en
ceremonias de iniciación, esa dimensión sagrada confirma que estaba
orientado a la purificación del alma, y por algo se atribulan también KciOapkoL
a Orfeo. Todo ello tendría que ver con las alegorías de las fieras como
imágenes de hombres esclavos de distintas pasiones, alegorías que serian
desarrolladas en clave cristiana, después de la interpretación alegorista de
~ Cf. Reinach, 8.. 1898. p. 471, núms. 1-5.
~ CL, p. e., el mosaico núm. 106 a; los relieves sepulcrales núms. 147 y 165
Garezou, y la Imagen de Mitra representada en Sarkhosh Curtis, y.. 1993, p. 16.
Creemos, por otra parte, que la indumentaria oriental de Orfeo es una forma de
sugerir el carácter ‘bárbaro” que la música, al no ser racionalizable, le atribuía:
hay que observar, en efecto, que los músicos legendarios de la tradición griega
son extranjeros: tracios (Orfeo. Támirís, Museo) o frigios (Olimpo, Marsias,
Hiagnis). Las representaciones de Orfeo. en el arte funerario, obedecen a la
creencia en el valor soteriológico de la música y a otras Ideas sobre la música del
más allá, que expondremos detenidamente en la cuarta parte de este estudio. En
este momento, bastará remitir a Cumont, F.. 1942. p. 18, n. 4, y p. 499.
~ Vid. Drljvers, H. J. W.. 1980, p. 191.
336 VId. Drijvers, H. J. W.. 1980, p. 189.
~ Stern, H., 1955, p. 60.
Paléfato y de Heráclito el paradoxógrafo, y que, como demostró Eisler338
hundían algunas de sus raíces en los cultos mistéricos.
En dos estelas de Panonia y en una de Libia339, la escena de Orfeo
entre los animales sirve de contrapunto a la escena de la catábasis, lo que ha
dado pie a que se interprete el primer motivo como una alegoría de la vida de
los bienaventurados, y la música de Orfeo, cuando aparece en el arte
funerario, como una variante del canto de las Sirenas pitagóricas, que purifica
las almas y las conduce así a su destino post mortem. Pues el canto de Orfeo
había sido purificador en grado sumo; había hecho de los salvajes
comparables con las fieras, hombres dignos de tal nombre, a quienes había
enseñado a abstenerse de actos impíos y les había revelado el origen de los
dioses y del mundo, y la vía para la salvación del alma. La presencia de Orfeo
en el artefunerario tiende un puente entre la música de Orfeo y el orfismo, o,
más en general, la tradición de las religiones mistéricas de salvación.
El mosaico de Chahba-Philippópolis, conservado in sitie, de la
primera mitad del s. IV d. C. (núm. 116 Oarezou), ha sido analizado por
Balty340, que ha dicho que el pavo que aparece tras Orfeo era un símbolo de
la inmortalidad341, mientras que el grifo, que aparece muy tardíamente en la
iconografía de Orfeo, es el símbolo de Némesis, hija de la Noche, en los
cultos mitraicos, y evoca la fatalidad de la muerte (cf. el que aparece en la
Oran Caza de Piazza Armerina, que apresa a un hombre entre sus patas). El
águila remite de nuevo a la inmortalidad, pues, en la iconografía y en las
creenciasde esta época, era el ave que conducía las almas de los emperadores
a la apoteosis342.
Todo ello puede venir apoyado por la ulterior asimilación de Orfeo a
Jesucristo, en la iconografía paleocristiana, de la que hablaremos más abajo
(aunque cf., en las fuentes literarias, la contraposición establecida por
Clemente de Alejandría, Prol., 1, 3). Esa asimilación no habría sido posible si
Orfeo sólo hubiera tenido una función decorativa, o si su valor se hubiera
limitado a la relación con el orfismo y a las prácticas mágicas de la
338 Eisler. R., 1922-3. pp. 61-101. Expondremos los hechos más abajo.
Vid. Stern, H., 1955, p. 67.
340 VId. Balty, J.. 1977, p. 46.
341 o~, Merlín, A., y Poinssot. L., 1934, esp. p. 135.
























































Antiguedad tardía343. Incluso hay una representación en la que el sentido de
la imagen se pierde: en el mosaico de Cagliari, Cerdeña, de mediados del s.
III d. C. (Mus. Ant. de Turín, núm. 136 Garezou), algunos animales estaban
sobre los lados del pavimento, con los lomos vueltos a Orfeo, con lo que el
sentido original de la escena se perdía, en virtud de un criterio funcional: que
no hubiera un punto de vista único, para que los animales pudieran
observarse desde ese lado también.
Hay que indicar también que algunas representaciones del motivo de
Orfeo entre los animales ofrecen también plantas como parte del entorno del
cantor: vid., p. e., el mosaico de Split, conservado en el Museo Arqueológico
de Salona, de entre los siglos 11-111 d. C. (núm. 137 Garezou), o el de
Volubilis, de la llamada “Casa de Orfeo” (del último cuarto del s. III d. C.,
conservado in sitie; núm. 133 Garezou). También aparecen plantas en el
mosaico de Blanzy-lés-Fismes (del s. IV d. C.; núm. 111 Garezou),
conservado en la Bibliothéque Municipale de Laon, o en el de Zaragoza,
conservado en el museo de la misma ciudad (segunda mitad del s. IV d. C.;
núm. 123 b Qarezou). Las rocas, cuando aparecen, sólo constituyen el
asiento de nuestro protagonista, comoen el mosaico de las termas de Perugia
(conservado in sitie, de comienzos del s. II d. C., núm. 129 Garezou).
Esos motivos no se limitan al arte del mosaico: conservamos también
algunos relieves en piedra, en los que vuelve a aparecer Orfeo entre animales:
p. e., en el relieve en mármol conservado en el Museo del Louvre, del s. II d.
C. (núm. 148 Uarezou), o en el flanco derecho del sarcófago de Tesalónica,
que puede verse a la entrada del Museo Arqueológico de la misma ciudad (del
segundo cuartodel s. III d. C., núm. 147 Garezou). Asimismo, en un vaso
cilíndrico con relieves, de terracota (Mayence. s. III d. C.), aparecen, junto a
los animales, un Sileno y unos sátiros (que también aparecían en la cerámica
ática de época clásica), una ménade, Hermes y, en la otra caradel vaso, Ares.
En las gemas, podemos señalar el centauro que aparece entre los animales
representados en la pasta de vidrio de Aquileia, conservada en el Museo
Nazionale de esa ciudad (del s. II d. C.; vid, referencias más concretas en el
núm. 153 Garezou). Y es muy interesante que los mismos motivos se
emplearan también en monedas de época imperial, como las de Alejandría, de
Antonino Pío (142-3 y 144-5 d. C.) y de Marco Aurelio y Lucio Vero (1645
d. C.), correspondientes al núm. 159 Oarezou. Otros ejemplos del mismo
motivo pueden verse en la moneda de Philippópolis (Tracia), acuñada por
Vid. Thirion, J.. 1955, p. 176.
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Geta, de 209-212 d. C. (núm. 160 Garezou), o en la de Traianópolis,
también de Tracia, acuñada por Julia Domna, dc 193-211 d. C. (núm. 161
Garezou). Veremos más adelante la valoración que nos merecen estas últimas
imágenes.
Debemos decir, en fin, algo sobre las representaciones de Orfeo en la
iconografía paleocristiana. El motivo del cantor tracio entre los animales ha
sido explotado obsesivamente en este ámbito artístico. Orfeo, tocando la lira,
con un cordero a su derecha, aparece en el fresco de la catacumba de San
Calisto, en Roma, de entre 2 18-222 d. C. (núm. 164 a Garezou), y en un
fresco de la catacumba de Domitila, destruido (320-330 d. C.), estaba
representado344 Orfeo entre cuadrúpedos y dos árboles en cuyas ramas se
vela un pavo y otras aves. En las catacumbas de Priscila, habla un fresco,
también destruido, que databa del s. IV d. C., en el que una cabra, un perro,
un cordero y algunas aves escuchan a Orfeo (vid, la reconstrucción
correspondiente a núm. 164 f Garezou345). En un sarcófago de Ostia,
conservado en el Museo Ro Cristiano del Vaticano (de entre fines del s. III y
comienzos del IV d. C., núm. 165 a Garezou), vemos a Orfeo con su lira y
con traje frigio; a sus pies, hay un cordero, y, a la izquierda, un árbol con un
pájaro. El mismo esquema reaparece en otro sarcófago de Ostia, conservado
en el Museo de Ostia, de fines del s. III y principios del s. IV d. C. (núm.
165 b Garezou), y en uno de Cerdeña, conservado en la basílica de San
Gavino, en Porto Torres, en esa misma isla (de la misma época de los
anteriores; cf. núm. 165 c Garezou).
Hay tambiéntestimonios cuya procedencia (pagana, cristiana o judía)
se desconoce: así, el mosaico conservado en el Museo Arqueológico de
Estambul, procedente de Jerusalén (de entre la segunda mitad del s. IV y los
comienzos del V d. C.; núm. 171 Garezou), en el que se ve a Orfeo (vestido
con túnica de mangas largas, manto abrochado sobre el hombro, y bonete
frigio) con una cítara y un auditorio compuesto por Pan, un centauro y
diversos animales.
Quedan algunas ímágenes de problemáilca ínterpretación, con relación
a las cuales deseamos, cuando menos, plantear las dificultades que ofrecen.
Un mosaico de Hrading (isla de Wight), conservado iii sitie, de fines del s. III
ó IV d. C. (núm. 118 Garezou), muestra a Orfeo tocando la lira, sentado, de
~ Vid. las referencias en el núm. 164 d Garezou.
Garezou, M. X.. 1994. p. 96.
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frente, rodeado de animales. Lo interesante viene dado por el hecho de que,
según Garezou y Smith346, en los vértices del mosaico, había alegorías de
las estaciones del año, que apenas se han conservado. Según Garczou,
pueden representar también a las estaciones del año las figuras femeninas que
cabalgan sobre los animales dispuestos alrededor de Orfeo, en el mosaico de
Littlecote Park, conservado in sitie, de 360 d. C. (núm. 121 Garezou),
aunque Smith347 observa que, de las cuatro figuras, sólo tres llevan
atributos, de los que sólo el báculo retorcido de una de ellas puede ser
atributo del otoño. Por otra parte, ninguna de las cuatro lleva la capa que
suele caracterizar el invierno, y los animales sobre los que cabalgan no son
los que normalmente se asocian con las estaciones.
Esas alegorías de las estaciones reaparecen en el mosaico de Mérida,
conservado in situ, del s. IV a. C. (núm. 122 Garezou), y en el mosaico de
Arnal, desaparecido (núm. 125 b Garezou).
Otra representación de Orfeo -estavez sin lira, aunque reconocible por
el gorro frigio y los animales que lo rodean- entre alegorías de las estaciones
del año, nos sale al paso en el mosaico de Sainte-Colombe (Francia),
conservado en el Paul Getty Museum (Malibu), del último cuarto del s. II d.
C. (núm. 127 Oarezou348). También quedan restos de una alegoría del
Verano, en el mosaico del Museo de Rouen, procedente de la Forét de
Brotonne, de entre los ss. 1 y III d. C. (núm. 140 Garezou). Garezou349
interpreta naturalmente esas imágenes como indicio de un papel de
armonizador del cosmos. La asociación de la música -y, más concretamente,
de las cuerdas de la lira- con las estaciones del año no fue ignorada en Grecia:
vid., p. e., el himno órfico núm. XXXIV, 16 y ss.; Diodoro SIculo, 1, 16;
Plutarco, De an. procr. in Tira., 1028 e-f; Aristides Quintiliano, III, 19, y
Macrobio, Sal., 1, 19, 15. En el ámbito celta, de cuyos aledaños procede ese
mosaico que ahora nos ocupa, no está ausente la idea de que las estaciones se
correspondan con determinadas cuerdas de un instrumento musical; pero
nuestros testimonios de este último fenómeno son muy posteriores a los
mosaicos en los que aparece Orfeo entre posibles alegorías de las estaciones.
346 VId. Smith, O. J., 1983, pp. 315-28.
~ Smith, D. J.. 1983, p. 324.
348 Vid, además Stern. II., 1955 y 1971.
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Podemos acercarnos a la leyenda irlandesa titulada Cath Maige Tieredh 350,
e,
en cuyo párrafo 161 Dagda hace acudir su arpa mágica llamándola, entre
otros nombres, por los de “invierno” y “verano”, aunque parece haber una e
lagunaen el manuscrito, que podría suplirse con la expresión correspondiente e-
e)
ala primavera351. Citamos por la trad. francesa de Ch.-J. Guyonvarch352:
e
“Lug, leDagda el Ogme allérení cependaní a la poursuiie des Fomoire
qul avaiení eramené avec ei¡x leharpiste dii Dagda doní le nom était Uaitne. e-
Jis alleignirení la maison du banqieet duns laquelle ¿talen1 Bres, fis d’ ElaIha,
el ElaIha, fis de Delbaelh. La harpe ¿lail lá, accrochée au mier. C’ ¿tau dans u,
e)
celle ¡zarpe que Dagda avait lié bules les mélodies el elles nc retentirení pas
avant que le Dagda, par son appel, nc les ait nommées, en disaní: “Que e
vienne Daurdabla, ¡ que vienne Coir-Cethar-Clwir, ¡ que vienne 1’ ¿té, que u,
e)
vienne 1’ hiven 1 bouches de ¡zarpes el saes el cornemieses “. Car celle hwpe e)
avail dciii noms, á savoir Dier-Dabla el Coir-Ceíhar-Chuir”. u,
e
En fin, esas analogías entre sonidos musicales y estaciones del año st
pueden haber sido comunes a las tradiciones griega y celta, Que Orfeo e-
egobernara musicalmente el curso de las estaciones, como hace Apolo e-
(“Orph.”, Hymni, XXXIV, 16 y ss.) es algo que sólo se atestiguaría en esas e
imágenes, aunque tiene que ver con el dominio que nuestro héroe ejercía e
sobre fenómenos meteorológicos. También nos hallaríamos ante una e-
e-
aproximaciónentre Orfeo y Apolo. El ritmo de tas estaciones tiene que ver, a
e)
su vez, con el de los astros, y es curioso que, si bien a los magos solfa e-
atribuirseles siempre la capacidad de alterar el curso del Sol o de la Luna, e-
e-Orfeo no tenga esos poderes más que en el Culex, 274-6. Por lo demás, hay
e
testimonios sobre Orfeo como astrónomo o astrólogo, y, sobre todo, algunos e
que lo ponen en relación con la armonía de las esferas. En este mismo e
contexto astral, sabemos de un sello o amuleto cilíndrico, de hematita, U
procedente de Scutari (s. IV d. C.), ahora desaparecido, que estuvo en el e-
e





350 El titulo completo del relato es Cath Maiqe Turedh art scél so sta ocas e-
Genematn Bres Mete Elathatn 7 a rtghe. Se conserva en un único ma. (Harlelan e
5280), que fue editado por Stokes, W., 1891. Agradecemos a nuestra colega M5
e.
del Henar Velasco la información que nos facilitó sobre este interesante texto.
e)
351 VId. el detallado análisis de este texto en O’Curry, E., 1673. pp. 212 y ss. e






inscripción 0P4¶OZ BAKKIKOZ: sobre la cruz, se veían un creciente y siete
estrellas353.
II. 3. SÍNTESIS Y VALORACIÓN DE LOS DATOS
RELATIVOS A LA ACCIÓN DE LA MÚSICA DE ORFEO
SOBRE LA NATURALEZA NO - HUMANA.
11.3. A. EL ÁMBITO NATURAL DE UN ARTE SOBRENATURAL.
Los ámbitos de la naturaleza no - humana sobre los que Orfeo actúa
son el mundo astral (en un único testimonio), los reinos animal, vegetal y
míneral, y los fenómenos meteorológicos. A continuación, presentamos un
balance de los testimonios sobre la acción de la música de Orfeo en esos
dominios, e intentamos relacionar esos datos con creencias y prácticas
musicales mágicas del mundo antiguo.
a) EL MUNDO ASTRAL.
En Ps. Virgilio, Culex, 274-6, la Luna se detiene para escuchar la lira
de Orfeo. He ahí el único testimonio de influjo sobre los astros, con respecto
a Orfeo. Representa una innovación, en el marco de la literatura latina, y es
curioso que esa innovación haya quedado aislada, porque influir sobre los
fenómenos celestes era una de las tareas más características de los magos354,
como vemos en el mismo Virgilio, Ecl., VIII, 68-72 (carmina vel caelo
possunt deducere lunarn, 1 carminibus Circe socios mutavit Vlixi, Ifrigidus iii
pratiscantandorumpituranguis) y en Aen., IV, 487-91 (haecse carminibus
promittitsoluere mentes ¡ quas velil, cst aliis duras immittere curas, ¡ sistere
Núm. 175 Garezou, y vid. Henry. E., 1992, p. 56. y Mastrocinque. A., 1993.
En la literatura griega, vid. Aristófanes, Mi.. 749 y ss., y sch. a Apolonio de
Rodas, III, 533: ~CT~U TE ¡caL ¡nvijc: TOV uapa8cSopÁvov iiOOov X¿yct, chc al
4apia¡ctScc KaTdyolJct i9jv ccXrjv~v. TU>EC St ¡cai TaC EKXEñjJELC f9dou ¡cal ccXijv~c
¡caQatpecctc ¿¡cdXouv rÚW OcGw. A ~ ib irnXa¡óv (fltOVTO mac •ap¡tartbac ~i’ cEXflvfli’
¡caí i-óv ijxtov waOatpctv. 8w ¡caL ilExpt TU»’ Aniio¡cptiov (68 B 161 Diels-Kranz)
xp&úw woXXoi ~ac E¡cXEL&JJEtc ¡caQatpEcEtc ¿ícaXovv. Cnct4xív~c ti’ MCXEÓ7pÚR (fg 1
N. 2> ‘¡uiyoic tw<,t8aic ráca OcccaX’tc ¡cop~ 1 I~JEU6#jC ccXijv~c aiO¿poc ¡camat¡3itc.’
Más de lo mismo, en el escolio a Apolonio de Rodas, IV, 59: IIEPLOEUTaL, ÓK dpa al
4ap~ia¡cí6cc Tui’ ceXi~vqv TUIC ¿nwtSatc KaTaclTwct. TOVTO & iTOLCIr 8oicoi~ctv al
OcccaXa¿
aquam fluviis et venere sidera retro). Y en Tibulo, 1, 2, 45-56, donde
tenemos una buena relación de los prodigios que podía conseguir un mago
-ayudándose, por cierto, de un carmen ~ encontramos también el influjo
sobre el curso de los astros: 1-Jane ego de caelo ducentein sU/era vidi ¡
fiuminis haec rapidí carmine vertit iter, ¡ hace cantu finditque solum
Manesque sepu/cris el/ch et repUlo devocat ossa rogo: ¡ iam tener infernas
magico srridore catervas, 1am iubet adspersas lacte referre pedem. ¡ Cum
libet, hace trisri depellit nubilacaelo, ¡ cum libet aesrivo convocarorbe nives. ¡
Sola tenere malas Medeae dicitur herbas, ¡ sola ¡eros EJecutes perdomuisse
canes. ¡ Haec mi/ti composuir cantus, quis fallere posses: ¡ter cane, ter dicris
despue cari’ninWus. Y, en el Pap. Le íd., XIII, 871 y ss. (II, p. 126
Preisendanz), leemos que un nombre mágico puede detener al Sol:
¿TrtKaXoi4Ia( cm> té ¿VOLta TO 1itytcioi> El) ecoi< 6 cay EII¶b) #XEtov,
cc’rat. cctqióc, ¿ ijxtoc cTrIcc-ra[ KU[ ji ccXñvn é4opoc (sic) CCTUL KW at
rcrpat Kffi -nl óp~ ical ji OáXacca K~t 01 ¡TotaIl KW ¡Tál) irypbv
ínronc-rpw0ijcc-rat, 6 KÓc¡Ioc ¿Xoc cvvxuOjiccrat.
Ese dominio de los astros, por parte de Orfeo, podría relacionarse con
el sello de hematita (núm. 175 Garezou) que mencionábamos al final de
nuestro apartado II. 2. Hay testimonios sobre Orfeo como astrónomo
356: el
Ps. Luciano, De astr., X, y Fírnúco Materno, Mathes Ls, IV, proemio, 5
(vol. 1, p. 1%, 23 Kroll). Y hay asimismo testimonios de culto astral en los
Himnos órficos: el núm. IV está dedicado a Urano -como personificación del
Cielo-; el núm. V, al Éter; el núm. VII, a los astros; el núm. VIII, al Sol, y el
núm. IX, a Selene. El núm. XI, dedicado a Pan, contiene también alusiones a
la religión de los astros, y el núm. XXXIV invoca a Apolo, con claras
asociaciones con el Sol.
355 Cf. también Tibulo, 1, 8, 21; Virgilio, Aen., IV, 487-91; Propercio, 1, 1,
23-24; II, 28, 35-7, y IV, 5, 13; Horacio, Epodon V, 45-6, y XVII, 4-5 y 77-
78; Ovidio, Heroides, VI, 83-89, donde aparecen, referidos a Medea, casi
todos los prodigios que lograba Orfeo mediante su carmen; t•eiusd Y,
Amores, 11, 1, 23-28; Remedia amoris, 25 1-8; De med. fac. fem., 39-42;
Met., VII, 192-209 (habla Medea, que enumera lo que es capaz de hacer con
sus carmina: tales efectos coinciden con los del canto de Orfeo), y 424, así
como XII, 263-4, y XIV, 338-40.




















































En época clásica, Eurípides los designa, en general, como Oflpcc
(Ba., 565). También se alude a los animales en época helenística: Heráclito el
paradoxógrafo, XXIII (p. 81 Festa); Ps. Eratóstenes, Cat., 24; Dama geto,A.
P., VII, 9, 4; Antípatro de Sidón, A. P., VII, 8, 2; Antípatro de Tesalónica,
A. 1’.. IX, 517, 1; Crinágoras, A. P., IX, 562, 7 (Ofipcc, en todos, menos
en el del Ps. Eratóstenes, que dice 6~pía; pero ya sabemos que esa pudo no
ser la expresión literal de Eratóstenes), y Diodoro Sículo, IV, 25, 1-4
(O~pia). También se refirió a los animales y a las aves Conón, F Gr 14, 26 E
1 (XLV), t. 54 Kern, según el resumen de Focio, Bibí., 140 a 29. El
nombre Orjp(u se halla igualmente en Dión de Prusa, XXXII, 62; “eiusd.”,
XXXII, 63; ‘eiusd.’, LIII, 8; “ciusd.”., LXXVII-LXXVIII, 19; Pausanias,
VI, 20, 8; “eiusd.”, IX, 17, 7, y IX, 30, 4; Luciano, Adversus indoctum,
109-11; Clemente de Alejandría, Pror., 1, 1, 1; Filóstrato el joven, Im., 6;
Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin; “eiusd.”, Or., XXX, p. 349 b
Hardouin; Himerio, Or., 5, 6; “eiusd.”, Or., 24, 39 y ss., y Eusebio de
Cesarea, Delaudibus Constantiní, 14, 5. En L G. in Bulgaria repertae, III
1964 n. 1595 p. 64, y. 3, reaparece 6ijpcc, como en Calístrato, 7, 4;
Gregorio Nazianzeno, Carmina moralia, PG, 37, 896; ‘eiusd.”, Cannina
quaespecranrad alias, PG, 37, 1495; Carminaquae spectant ada//os, PG,
37, 1570; A. O., y. 74; ibid., y. 436; Novela de Alejandro (recensión A),
1, 42, 7-8, y en GDRK, 12, 39, y. 16.
También tenemos el genérico ~ia, en Dión de Prusa, XXXII, 63, y
en el Ps. Luciano, De asti-., X, y Paléfato, XXXIII (pp. 50-51 Festa), habla
de los rcrpáno&¡.
Aparte de estos testimonios, que se refieren a los animales en general,
hay otros que ponen ejemplos, como el de Dión de Prusa, XIX, 3, 6
(vc~poí, IOCXOL: cervatillos y terneros). También hay que señalar otra
especificación (de distinto grado, por así decir, que la que acabamos de
mencionar): en el discurso XXXII, 64, se habla de los animales domésticos,
rá rrpó~a-ra, frente a los salvajes de los que hablaban los anteriores
testimonios. Puede serúnicamente producto de la casualidad que no hayamos
encontrado hasta ahora una mención de los animales domésticos, porque, de
hecho, la asociación entre la música y el pastoreo está ampliamente
atestiguada en diferentes figuras de la mitología griega, así como de la india:
e182 -
en el ámbito indio, en la figura de Kg~a; en el griego, en Apolo, Hermes y
Pan~57. Y nos parece que esto tiene que ver con el hecho de que la principal
actividad económica de los pueblos indoeuropeos fuera el pastoreo358: éste
era el rasgodistintivo de la que podemos llamar civilización indoeuropea. Es
por lo que el pastor se concebía como civilizador359, y por lo que se le —
atribuía una especial destreza en determinadas artes (la música, la medicina, la
mántica) constituyentes de la civilización. La proximidad entre la música y el
e
pastoreo -y de las religiones mistéricas que luego se relacionarían con Orfeo- u-
seda también en un ámbito muy próximo a Orfeo: Diodoro Sículo, III, 58, 2- e
3, hablando de Cibele, dice que ésta inventó la siringe de una sola caña, los e
e
címbalos y los tímpanos, junto a “purificaciones” y encantamientos para las
u-
enfermedades del ganado: e
e
G<I~OLtCnV 8e TI?> ¶clLba TtÚt re KGXXCL KW aútpocúvr~i. &cvcykáv, en e
8& cuvécct ycv¿ceai eaukacTñlP tTv TE yap ¡roXUKÓXUjIOV cúpt’yya u-
e
TrpcT~v ¿nivofjcat Ka’L iTpóc Tac TraLSIGe KaL ~ope(ac cúpciv KÚIlPaXa u-
KaL Tl4tlTaVa, rrpóc 8& rovrotc Ka6ap[Iouc TUi) VOCOUVT&W KTflVWV TE u-
KW. vrpríwv ¡raí8wv ctcpyjicaceav Sió icat rG3v ppc4&v TaLIO ¿IRÚLSULIO u-
u-
u,
~ Duchendn, J.. 1960. passlnz, ofrece abundantes testimonios etnográficos y u-
etológicos. acerca de la sensibilidad de los animales a la música, y de la u-
e
comunicación que los pastores establecen con los rebaños, también a través de u-
la música. Los griegos no ignoraron el fenómeno; así. Plutarco, De so!!. anlm.. e
961 e, dice, KflXOVVTaL ¡~t~v &Xa~oL Ka’ LWITOL cúpiy~t <QL aúXoic. Volveremos sobre u-
e
ese texto más adelante. Algunos testimonios de la coincidencia entre pastor y
e
músico, en los dioses Apolo, Hermes y Pan, pueden encontrarse en nuestro u-
trabajo de 1995 c. Testimonios de la sensibilidad de los animales a la música los u-
hay en épocas no tan distantes de la nuestra: la yegua de un bisabuelo nuestro u-
e
se detenía al oir cantar a la Niña de la Puebla.
u-
356 Vid. Villar
Liébana, F., 1991, esp. PP. 117 y ss. u-
No hará falta recordar que Homero llama a los reyes rotpévcc XaÓW, p. e., a e
Agamenón, en II., II, 243. Según Benveniste, E.. 1969, vol. II. Pp. 89 y ss., los e
e
personajes a los que esa expresión se aplica (sobre todo en la Ilíada: en la u-
Odisea, hay menos ejemplos y siempre son formularios) hacen pensar en un e
origen tesalio y frigio de esa concepción de la soberanía. Es Interesante, por otra u-
u-
parte, notar que vdpoc significa al mismo tiempo “ley” y “modo musical”, y que
u
voltóc significa “pasto”. Chailley. J.. 1968. p. 329. ha relacionado esta conexión u-








cmCokcvwv KW TUi) ITXELIOTCOl) <nr’ rnrrpc ¿va’yKGXLC0~EVtOV, BLÚ Tflh) ELIO
TW3T~L IOTrOlJSfll) KW 4RXOIOTOpyLUI) mro TTáVTtOV GUTflI) opEtal) LinTEpa
1rpoca’yopcuO~vaL.
Pero, en el caso de Orfeo, que ahora nos ocupa, esas asociaciones de
ideas pudieron operar en sentido contrario: seatribuye una actividad de pastor
a un héroe cuyo carácter principal es el de músico y poeta. La relación entre
pastores y poetas-músicos llevó, p. e., a Virgilio, a tomar a Orfeo como uno
de los modelos de los pastores-cantores de sus Églogas, ámbito, por cierto,
en cl que el encantamiento de la naturaleza a través del canto poético era uno
de los temas recurrentes360.
Dc los animales domésticos vuelvena hablarTemistio, Or. II, p. 37 c
Hardouin, e Himerio, Oi-., 38, 83 y ss. Calístrato, 7, 4, pone el ejemplo del
caballo.
En Dión de Prusa, XXXII, 63-4, aparecen también ToVIO X¿ovTac KW.
nt TotauTa &á TflV dXKjiv KaL Tju) dypiórya SUIO¶LcT&repa, que,
insensibles al arte de nuestro héroe, se alejan de él. Con estos animales
salvajes que no tienen el menor aprecio por el arte de nuestro protagonista,
Dión se está refiriendo, figuradamente, a la incultura de los macedonios (la
misma incultura que les echa en cara a lo largo de todo el discurso). Vemos
cómo el mito puede sermanipulado para que se adapte a aquello de lo que se
pretende que sea paradigma. En cambio, el león vuelve a aparecer, junto con
el toro, en Ps. Luciano, De asir., X, ahora como ejemplos, dentro de lo
habitual, de fieras fascinadas por la música de nuestro héroe. La misma
función desempeñan el león, en Filóstrato el joven, fin., 6; en ese mismo
texto, el cerdo, el ciervo y la liebre, son la expresión de una consecuencia de
la mansedumbre que Orfeo ha inducido en las fieras: por esa mansedumbre,
los demás animales pueden perder su miedo a los predadores.
Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin añade el ejemplo de los
jabalíes (icdnpoi).
Contamos también con las aves (otcovo() y los peces (LXGÚEIO), de los
que habla Simónides, en cl fr. 567 Page. Los peces (LxGúcc) vuelven a
aparecer en Apolonio de Rodas, 1, 573; en Calístrato, 7, 4 (con la perífrasis
¿cm.’ ¿y OCIXáTTflIO LIUXOLIO vcIIcTat), y en Teodoreto de Cirra, Graecaruin
360 Vid.. p. e.’ el comienzo de la Égloga VIIL y. para más detalles. flesport. M..
1952, esp. PP. 136 y ss.
u-
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affectionum curatio, 3, 29. De las aves vuelven a hablar Paléfato, XXXIII
(pp. 50-51 Festa), que las llama ópvca; Heráclito el paradoxógrafo, XXIII
(p. 81 Festa) (oiwvoí); Dión de Prusa, XXXII, 64 (que las llama opl/LeCIO y
rrrjvd); “eiusd.”, LXXVII-LXXVIII, 19; en L G. in Bulgaria repertae, III
1964 n. 1595 p. 64, y. 3 (TrcTcpvá); Temistio, Or. II, p. 37 c Hardouin
(‘5pv[GCIO); Calístrato, 7, 4 (Té ópví9mv ‘y¿voc); Gregorio Nazianzeno,
Carminaquaespectantadalios, PO, 37, 1495 (rrcTcflvá); A. O.. y. 74 u-
<idem); e ibid., y. 438 (otwvoí).
De los reptiles (&prrc-rá) se habla por primera vez en el cap. XXXIII
(Pp. 50-51 Festa), de Paléfato, y en L G. in Bulgaria repertae, III 1964 n.
l595p. 64, y. 3; luego, enA. O.. y. 74.
La gran novedad de la literatura latina, en este aspecto como en otros
que veremos más adelante, es que los efectos de la magia musical de Orfeo se
extiendan a esa “naturaleza paralela” que es el mundo de los muertos, y que el
canto de Orfeo interrumpa el sufrimiento de condenados “ilustres” como
Tántalo o Ticio. Dentro del reino de los muertos, las aves se conmueven con
el canto de Orfeo, en Virgilio, Georg., IV, 471-3, y las volucres se quedan
quietas, en Séneca, Here. Oet., y. 1075. Ese último pasaje tiene que ver con
la suspensión de las penas de los condenados (Ticio, en este caso). En el y.
483, Cérbero refrena la ferocidad de sus tres bocas, y, en Ovidio, Ars am.,
III, 322, Orfeo lo conmueve con la lira. En Horacio, Carin., III, 11, 15-6,
Cérbero se aparta antela lira que lo apacigua <blandienil). También apareceel
perro infernal en Lucano, IX, 643, atenuando sus chillidos cuando Orfeo
canta.
Lor lo demás, ya en el mundo de los vivosjas ferw quedaban
quietas ante la voz de Orfeo (Ps. Virgilio,Culex, 269-70), o él las
embelesaba (obstipuil, en Ovidio, Am., III, 9, 22), las conmovía (movii.
en Ovidio, Ars am., III. 322) o las detenía (Propercio, III, 2, 3-4). Siguen
apareciendo las ferae en Higino, Asir,, II, 7, 1; Fedro, Fab. aes., III,
prólogo, y. 58, y Séneca, Here. fui-., y. 574; Las ferae se reunieron en
torno a Orfeo, en Ovidio, Met.. X, 143-4; luego, se las vuelve a mencionar
en Séneca, Here. Oet., y. 1056. Este mismo motivo tuvo que utilizarlo
también Lucano, frs. 3 y 4 Badali, a la vista del Liber monstroruin, II, 8, y
1, 6, respectivamente. Seguimos encontrándolo en Marcial, X, 20 (19), 8;
“eiusd.”, Liber spectaculorum, 20, 5; Estacio, Silv., II, 7, 43 <greges
feraruin), y “eiusd.”, Silv., V, 3, 18; Silio Itálico, XI, 466 y Ss.;
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Quintiliano, 1, 10,9; Claudiano, Carminaminora, 18 (51), y. 19, y “eiusd,”,
Canninaminora, 31, y. 3.
Otras denominaciones genéricas son imrnanes bestiae (Apuleyo,
F/or., 2, 17), aninialiarationecarentia (Macrobio, In Somn. Scip., II, 3,
8,) y pecus (Séneca, Here. Oet., y. 1057, y Avieno, Arafat, 631).
Pasando de lo genérico a lo concreto, Orfeo amansaba a un tiger, en
Virgilio, Georg., IV, 510, y su lira conducía a ese mismo animal, en
Horacio, Can., III, 11, 13. Tigres y leones aparecen en Horacio, Ars
poetica. y. 393, así como en Pomponio Porfirión, Comm. in Mor. Artein
poeticam, vv. 391 y ss. y en Claudiano, De raptil Proserpinae. II, praef,
vv. 27 y 28. Volvemos a encontrar un león, en Séneca, Here. Oet., y. 1058,
junto a los lobos, en el verso siguiente; los lobos reaparecen en Frontón, Ep.,
IV, 1, y en Claudiano, De raptu Proserpinae, II, praef., y. 26, donde
también encontramos a los perros molosos, en el verso anterior. El águila
aparece en Marcial, X, 20 (19), 8, y en Frontón, Ep., IV, 1. Las phocae,
en Valerio flaco, V, 439.
Junto a los tigres y leones, también encontramos las víctimas
habituales de esos predadores: en Séneca, Here. Oet., y. 1057, aparece el
impaviduin pecus, junto al Marinar/cus leo del verso siguiente. Igualmente,
los gamos no temen a los lobos, en Séneca, Mere. Oet., y. 1059 <nec
dammae trepidant lupos), y la serpiente se olvida de su veneno, en los
versos 1060-1 (etserpens latebrasfugit ¡tune oblita veneni). Este motivo de
la paz entre los animales ya aparecía en la literatura griega, relacionado con
Apolo, en Eurípides, Ale., 571 y ss., y, relacionado con Orfeo, en textos de
época posterior a Séneca, como son los de Filóstrato el joven, Im., 6. Se
trata de un rasgo característico de la Edad de Oro36 1, y los animales que aqu¡
aparecen son también típicos de las descripciones de la Edad de Oro, en los
poetas augústeos362. Uno de los rasgos más atractivos de las fuentes latinas,
361 Vid. Lieberg. G.. 1984. p. 143, que desarrolla observaciones de Ziegler, K..
1939. col. 1.249.
362 Cf., p. e., Virgilio, Ecl., IV, 22. M. Desport. 1952. p. 143. ha Insistido en
que los cantores prodigiosos, como Orfeo y Adón, se asociaban, para Virgilio. con
la Edad de Oro: también entre los ix8livaTa de Ecl.. VIII. 52 y ss.. figura que los
lobos huyeran de los corderos, y que las encinas dieran manzanas de oro, junto a
que el pobre pastor-músico que es Titiro fuera como Orfeo. E. d., Orfeo, las
e186 -
en su tratamiento del mito de Orfeo, ha sido precisamente destacar su relación
con la Edad de Oro, sobre todo cuando hablan de la paz que la música de
Orfeo creaba entre las fieras y sus víctimas habituales. —
e’
Que Séneca fuera el primero, después de lo que se entrevé en
Virgilio, en desarrollar el motivo de Orfeo y la paz entre los animales, cn la u-
u-
literatura latina, merece todavía algunas observaciones363. Este autor es e’
asimismo uno de quienes más ha hablado de Orfeo, y es claro que Orfeo u-
representa, en sus tragedias, la armonía entre el hombre y la naturaleza, como e
e.ya ocurría en los textos virgilianos. En este sentido, pudo representar para u-
Séneca el ideal de arte en armonía con la naturaleza, capaz de controlar la u-
materia inerte mediante la habilidad y la inteligencia (cf. con Séneca, Ep.,
65, 2). Y ya sabemos, por otra parte, de la importancia que tenía, en la e’
e.
filosofía estoica, el concepto de la sympatheia que une al individuo con el e
cosmos. Lo cual se manifiesta, en las tragedias de Séneca, en el uso de la e
pathetiefallacy o syrnpathetiefallaey como recurso retórico, como puede u-
verse, p. e., en el y. 579 de Medea: el viento impetuoso como una imagen u,
u,
del furor de la heroína. Observemos, de paso, que cuando, más abajo, se
habla de Orfeo, uno de los prodigios que se le atribuyen es el de hacer e
enmudecer los vientos. Pero, al mencionar a Orfeo, junto con otros e’
eportadores de civilización, se observan también los infortunios de esos
e
civilizadores, con la intención de hacer notar que sus poderes se anulan ante u-
la violencia desencadenada de la naturaleza. De esa naturaleza implacable en a
la que se refleja, como decíamos, la ira de Medea. e’
e
En ese marco, es útil recordar las observaciones de Segal: de todos e
u,
los filósofos antiguos, los estoicos fueron quienes tuvieron una más u-
favorable visión de la poesía; Posidonio consideró las artes, en general, u-
como manifestaciones del poder del “logos” que da al hombre su destacado u-
puesto en el Universo364. Y, aunque, en tanto que filósofo, Séneca tuviera u-’
e
sus reservas de cara a los poetas (vid. Ep., 115, 1 y ss.365; De benef, 1, ~, u-




manzanas de oro y los lobos inofensivos pertenecen, en este pasaje, a un mismo u-
ámbito mítico. u-
363 Acerca de Orfeo en Séneca, vid. Segal. Ch., 1983. u-
a364 Vid. Pohlenz. M.. ~l964 (~1948), 1. Pp. 227 y 55.
u-
365 NimEs anxlum esse te clrca verba et composttloneni. mi Ludil, violo: habeo u-







483, Cérbero refrena la ferocidad de sus tres bocas, y, en Ovidio, Ars ant,
III, 322, Orfeo lo conmueve con la lira. En Horacio, Carm., III, 11, 15-6,
Cérbero se aparta ante la lira que lo apacigua (blandíentí). También aparece el
perro infernal en Lucano, IX, 643, atenuando sus chillidos cuando Orfeo
canta.
Por lo demás, ya en el mundo de los vivos, las ferae quedaban
quietas ante la voz de Orfeo (Ps. Virgilio,Culex, 269-70), o él las
embelesaba (obsfipuit. en Ovidio, Am., III, 9, 22), las conmovía (movil,
en Ovidio, Ars a,n., III, 322) o las detenía (Propercio, III, 2, 3-4). Siguen
apareciendo lasferae en Higino, AsIr., 11, ‘7, 1; Fedro, Fab. aes., 111,
prólogo, y. 58, y Séneca, Here. fien, y. 574; Las ferae se reunieron en
torno a Orfeo, en Ovidio, Me!., X, 143-4; luego, se las vuelve a mencionar
en Séneca, Here. Oc., y. 1056. Este mismo motivo tuvo que utilizarlo
tambiénLucano, frs. 3 y 4 Badali, a la vista del Líber monstroruin, II, 8, y
1, 6, respectivamente. Seguimos encontrándolo en Marcial, X, 20 (19), 8;
“eiusd.”, Líber speetaculorum, 20, 5; Estacio, Silv., II, 7, 43 (greges
ferarum), y “eiusd.”, SIN., V, 3, 18; Silo Itálico, XI, 466 y SS.;
Quintiliano, 1, 10,9; Claudiano, Carminaminora, 18 (51), y. 19, y “eiusd.”,
Carminaminora, 31(40), y. 3.
Otras denominaciones genéricas son iminanes bestiae (Apuleyo,
Flor., 2, 17), animaliarationecarentia (Macrobio, itt Somn. Scip., II, 3,
8,) y pecus (Séneca, Here. Oet., y. 1057, y Avieno, Aratea, 631).
Pasando de lo genérico alo concreto, Orfeo amansaba a un tiger, en
Virgilio, Georg., IV, 510, y su lira conducía a ese mismo animal, en
Horacio, Carm., III, 11, 13. Tigres y leones aparecen en Horacio, Ars
poetica, y. 393, así como en Pomponio Porfirión, Comm. itt Hor. Artem
poetieam, vv. 391 y ss. y en Claudiano, De raptu Proserpinae, II, praef.,
vv. 27 y 28. Volvemos a encontrar un león, en Séneca, Here. Oet., y. 1058,
junto a los lobos, en el verso siguiente; los lobos reaparecen en Frontón, Ep.,
IV, 1, y en Claudiano, De rapíu Proserpinae, II, praef., y. 26, donde
también encontramos a los perros molosos, en el verso anterior. El águila
aparece en Marcial, X, 20 (19), 8, y en Frontón, Ep., IV, 1. Las phoeae,
en Valerio flaco, V, 439.
Junto a los tigres y leones, también encontramos las víctimas
habituales de esos predadores: en Séneca, Here. Oet., y. 1057, aparece el





sentido más universal, se percibe también en las derivaciones “políticas” que
e’
velamos en el texto de Frontón. e’
e’
También las aves del reino de los vivos sentían la atracción de la u-
música de Orfeo (Séneca, Herc. fui-., y. 572, y Marcial, Liber e’
spectaculorum. 20, 6;); las volucres aparecieron en Ovidio, Met., X, 144; Vr
Séneca, Herc. Oet., y. 1044; “eiusd.”, Med., y. 628; Silio Itálico, XI, 468, e’
e’
y Claudiano, Carnina mninora, 31, y. 3. Un ales aparece en Séneca, Here.
Oet., y. 1048. u-
e’
Tras el catálogo de testimonios que acabamos de ofrecer, debemos U
e’preguntamos hastaqué punto esos datos del mito tenían que ver con prácticas
musicales con las que los antiguos creyeran que podían actuar sobre las u-
fieras. Un pasaje de Plutarco puede dar, en general, idea de la conciencia que u-
u-tuvieron los antiguos de que los animales eran sensibles a la música368. En e
De soil. anlin., 961 d-e, leemos que a los caballos y a los cervatillos se les u-
encanta con el sonido de flautas: ñSovfic Sc T<J5L ~iév SL’ (07(0v u-
KI5XI]IOLIO CIOTL 7(01 Sé Sí’ 41414TUV yOTyrCLcL’ XP~~)~”TC~L 8’ &aT¿poLIO ¿rl TCI e
eO~pLa. icr
1Xoi?nrraí ~iév <yáp~ ~Xa4~ot¡cal Y¶nol. cúpíy~’. ¡cal aÚXoiIO. Y no
e
sólo eran los ciervos y los caballos, sino también animales mucho menos u-
pacíficos, los que podían ser amansados mediante el canto. Eliano, NA, 17, e
6, cita los cocodrilos: ‘A~ó~ryroIO Sé 4xriav ¿y TflL Aíftúpí ITOXII) ELl)aL e
e
TiPa, ¿y iji TOiJIO [cp¿ac nc TLVOIO XÍpV~IO ¿raoíSatc KaTayoflTEt’OPTaIO u-
c?~ [ldXa. (ese punto debe de ser un error) &XKTLKÚ?IO E&I7CLl) KpoKoSC[XoUIO e
TTTiXE(0P c¡c¡catbc¡ca. Un escolio a Píndaro, P., V, 76, se refiere a los leones e
de Cirene, a los que Batoera capaz de amansar con ensalmos: ‘AptcTapXoc e
u-
¡can TOP TOTrOI) IrnIOI TOUTOV, ¡ca6’ OP CKTLIOTaL 11 Kup~vr~, X¿otrraIO e
SLGTp¿~ELP ITOXXOUIO, TUn Sé Bcirrui. TÓV ‘AnóXXwva Sot)va( TLVGIO e
¿IT(OLSáIO, Sí’ &‘ [a~TotIO] 4tcXXcv d1TOIOO~TjIOCLV ¡caL TOP 7OITOP u-
~iepcócc’v. Y ese fenómeno, según Eliano, NA, 3, 1, se debe a que los u-
eleones entienden la lengua de algunos hombres: u-
e
Mavpouc(wí Sé dvSpl ¿ Xénv K&L ¿Boj) KOLPCOI)CL KW. TflVCL TI]IO GUTflIO u-
‘rnYfi~ i5Stop. d¡cot’&> Sé ¿TI ¡caL ¿IO TaIO OLKLGIO 7(0V Maupoucíwv 01
X¿ovrec 4’OITÉÚIOLV, OTUI) cIUTOLIO Ú1TaVTrjIOT]L depp[a KW XLgÓIO a~roi,c e
e
LIOXUPÓIO ¶cpLXCi~rIL. ¡cal ¿di) jié> ffGpTlt ¿ dti~p, aVcLpycL TOP XéovTa KW. u-
dPaIOTÉXXCL SLQKWP dvd ¡cpciToIO’ ¿dv Sé a ¡kv dnñí, kón Sé 9~ yuvt e
u-
u-
368 Acerca de la sensibilidad de los animales a la música, vid, también, p. e.’ u-







KUTUXCLtGT1L, Xóyotc 1110701) ¿VTpC1ITLKOTIO tcxa 70v npócw iccá r5u%xíCct,
cú4poví(ouca CUVTOO ¿cparctv ¡cal. jn’~ tXcyiiUiPav Olió 700 >utíoO.
¿TrOILEL Sé dpa X&OP 4xovflc Maupouctac.
Lo cual nos remite a la idea de que Orfeo podía dominar la naLuraleza
porque podía captar su lenguaje369, igual que, p. e., la lechuza tiene la
facultad de atraer otros animales, según Eliano, NA, 1, 29: AL¡iúxov CGLoV
KW EOLKOC TULIO 4np{rn¡cLIOLP ~ yXa1)~. ¡ccii TrpwTouc pL’ cilpá TOUC
ópvt9oOñpac I$prnI¿VTI. neptáyouct -yoDv avTrp) Wc iiatSt¡ca tj ¡cuí vi~ Ala
¶CpLciTTTU ¿¶1’L TtBI) 6416W. ¡ccItt pu¡ci~ip 1161) CI1JTOLC dypurrpct ¡cal TflL
4XOPfiL o[ovcí TLPL crraoiSpt ‘YOT1TE<GIO UTTCIOITCIpIICPPC Gt[IUXOU TE ¡ccItt
eEXKTL¡cfic TOiJIO ¿Spvi6ac ~XKEL¡caL ¡cC16t~CL TTXflCLOP ¿aurflc.
También es muy interesante que lapoeta Filina hicierahuir a los lobos
y a los caballos con encantamientos (fr. 900 SMell).
Hemos visto que los peces también saltaban fuera del agua, para
escuchar a Orfeo. La sensibilidad de algunos animales marinos a la música es
el objeto de otra de las más famosas leyendas de la música, en Grecia: la de
Arión, rescatado en el mar por unos delfinesa los que agradó su canto, como
cuenta, p. e., Eliano, NA, 12, 45:
Té TtOP ScxqÁvcop t1)Xov dic cta. <frXonSoí TE ¡caí 44XauXoi,
TCK~fl~LtOIOW. L¡caPóc ¡cal ‘Apkov 6 M~OupvaÉoc ¿¡c -rE 701) dydXga-roc
Tau ¿tá Taivápwi. ¡caí rOO ¿IT’ UÚTtOL ‘ypO4¿PToIO É¶IYpdI4LUToIO. CIOTI Sé
Té ¿1rtypa~4rn
ÚOcLVáTUJP rroInT&LIOLP ‘Apíov’a KvicX¿oc vLóp
¿¡c CLKCXOI) ncXdyovc IOuicEp 5x¶~a TOSE.
369 Vid. nuestro epígrafe “Natura docet”, al final de esta segunda parte. La
interpretación según la cual Orfeo debe su dominio sobre la naturaleza al hecho
de que sabe “hablarle en su propio lenguaje” puede apoyarse en una concepción
que hallamos en las tradiciones legendarias de Finlandia, aunque queden fuera
del ámbito de este trabajo. En el canto XIV, vv. 408-10. del Kalevala (citamos
por la traducción española de Ursula Ojanen y Joaquín Fernández, 1992). el
héroe Lemmlnkáinen. atacado por una serpiente, en su viaje al reino de los
muertos, hace consistir la posibilidad de defenderse en el conocimiento del
lenguaje del monstruo: “desdichado de mí, que ignoro 1 de la serpiente el
lenguaje. 1 cómo librarse de su ataque”.
U~tP0P SC XGPLIOTtPLOP T(ÓL HOIOCLSÓ3VL, px¡p-rupa TflC 76w SCXtÍP6JP
4>LXOROUIOLUIO, 0[OPei. ¡cal TOIITOLIO cúiciypta CKTLV(IOI) ¿ ‘Apíúw typcn{sc.
KW CCTLV 6 U[IPOIO 0UTOC~
U¿43LIOTC Úctop,
ITOPTLC, XPUCOTPLULVC H¿ccíSov,
7CLLI1OX’, CyKUkoV’ di) CIXIIUW
13Pa’vxLoLc iTcpt Sé ce
Oflpcc xopcÚoua ¡cú¡cXwí, KOIJ4>OLIOL 1TOSW1)
U ~.tjncíp 4Xd4p’ dPcnraXXó~cpoí IOI[IOL 4>pi~auxcvcc
é5¡cuSpókoí
IOICUXGKCIO, 4>LXOLIOUCOL
ScX45Wcc, évaXa 0p¿~paTa icoi.>paP
N~peíSíúp 6Eá1),
aIO cycivaT’ >AI.I4>LTP(TU cá u’ etc H¿Xo¶oc yáv’ ¿III
Taivapúap
dwr&v ¿TropeÚcaTc TTXcICÓkEPOP CLKCXGJL CVL ITOPTWL,
ICUpTOLCL PWTOIC ¿X¿oPTCC,
¿iXo¡ca N~pctac rrXa¡coc TqIVOVTEC, ácxL~~ ¶opoP,
@OTCIO S¿Xíot
¿Sc u’ d4>’ áXLTrXÓOU ‘yXa4napdc Pahc
etc oiSu’ ÚXI¶óp4wpoP XLp.vac ~pi4sav.
i~Stov ji&v Sijrou ScXqilvwv JTpÓC TOLC dvú XcxBctcL iccil. it
4> tXóp.oucrn’.
De esta receptividad de los delfines a la música370, habla también
Plinio, NH, IX, 24: Delphinus non homini tantum amicum animal, verurn et
musica.e arti, mulcetursymphoniae cantu, set praecipue hydraulí sono. Y, en
general, Varrón, Res rusticce, III, 17, 4, habla de pisces, quos, proinde u!
sacri sint ac sancliores quam dli itt Lydia, quos sacriflcant<1 t>ibi, Varro, ad
fibicinem[graecum]gregaíim venisse dicebas ad extremum litus atque aram,
quod eos capere auderet nemo, cum eodem temapore insulas Lyd[on]orum ibi
~opcuoúcac vidisses.
370 Podría incluso pensarse en una afinidad mágica entre ciertos peces y la
citara: Ellano, NA. 11. 23. habla de un pez que habita en el Mar Rojo, llamado




























































Por lo que sc refiere a los reptiles, las creencias de los antiguos sobre
hasta qué punto la mdsica puede actuar sobre las serpientes, no están claras,
como dice Plinio, NH, VIII, 48: varia circo hoc opinio ex ingenio cuiusque
vel casu, mulceri alloquiis Jeras, quippe cum etiam serpentes extrahi canlu
cogique itt poenam verum Jálsuinne sil, non Vila decreveril. Pero Platón,
Euthd., 290 a, había hablado de ensalmos contra serpientes y escorpiones: i1
pZv ‘ydp 7(0v’ clTtoLS(0t) ¿XEÚSV TE KUL 4)CIXUyyIWP KW. C¡cOpT[LU)V ¡ccItt 7(01)
dXXújp OppL(0l) TE vciaov ¡cfjX~cíc ¿CTLI-’, Ij Sé Sticacmóv TE ¡caL
¿¡cKXflIOLGCT¿SP ¡cal. -rrnp ¿íXXmv 6XXWP ¡cñXncíc TE ¡cal. rrapapM@ía TUYXGPCL
otca. Virgilio, Ecl.. VIII, 71, sugiere que había encantamientos contra las
serpientes: frigidus inpraíis cantando rumpitur anguis. Tibulo, 1, 8, 19-21,
ofrece otro testimonío: canlus vicinisfruges iraducil ab agris, ¡ canlus eliratae
detinel anguis iler, ¡ canlus el e curru Lunam deducere templal. En el
repertorio de prodigios que Medea asegura poder realizar, se incluye acabar
con las víboras (Ovidio, Mel., VII, 192 y ss.):
‘fox’ aií ‘arcanisfidissima, quaeque diurnis
aurea cum luna succeditis ignibus astra,
tuque lricepsMecate, quae coeptisconscia nosiris
adiulrixque venis cantusque artesque magorum,
quaeque magos. Tellus, pollentibus insiruis herbis,
auraeque el venil montesque amnesque lacusque
dique omnes nemorwn dique omnes noctis atieste.
Quorum ope, cum volul, ripis mirantibus amnes
itt fonles rediere suos, concussaque sisto,
síantiaconculio canlufreía, nubilapello
nubilaque induco, ventos abigoque vocoque.
vipereasrumpo verbis el carminefauces,
vivaque saca sua convulsaque robora terra
el silvas moveo lubeoque Iremescere montes
el mugire solum manesque exire sepulcris.
Te quoque, Luna, ira/jo, quamvis Temesaea labores
aera luos minuaní; currus quoque carmine nostro
pallení elpellel nostris Aurora venenis.
Otro repertorio de prodigios mágicos por el estilo puede hallarse en
Ovidio, Am., II, 1, 21 y ss. (es lo mismo que ocurre en Propercio, III, 2, 3-
4, que alude a Orfeo como ejemplo de Ja magia de] canto, comparada con Ja
e192
e’
e’poesía para fines ‘galantes”). Y también ahí se incluye la acción contra las
serpientes:
e’
blondilias elegosque levis. mea tela, resumpsi; e.
mollieruní duras lenia verbafores. e.
carminasanguineae deducuní cornua lunne, e’
e.
el revoconí niveos solis euntis equos; e.
carmine dissiliunl abruptisfaucibus angues,
inque suosfonles verso recurril aqua. e.
e
carminibus cesserefores, inseríaque posli.
quamvis robur eral, carmine victo sera esí. e
Quid mi/ji proflieril velox canlalusAchilles? e
quid pro me Alridesa/ter el oller agení, u-
u-
quique lot errando, quol bello, perdidil annos, e,
raptus el Haemoniisflebilis Rector equis? e
alfacie lenerae laudatasaepepuelloe, U
ad valem, preíium carminis, ipsa venil. u-
u-
magna dalur merces!heroum clara valele u-
nomina; non apIa esí gralia vesIra mi/dl e
ad meaformosos vultus ad/jibele, puellae, u-
u-
carmina, purpureus quae mi/ji diclal Amor’
e
Más a propósíto de cantos mágicos contra las serpientes, en Ovidio, e
De med. fac., 39: nec mediae Marsisfinduntur canlibus angues. También u-
Luciano, Philops., 12, atestigua que se podía atraer serpientes fuera de un e’
*
campo, con ayuda de una ¿¶wLS9~: dc ydp 70V d’yp&~’ ¿X&5v &n9cv,
tCpaTt¡cd TLVCI nc ~i~Xou1TCIX11LLdC OVOII11LTCI CTtTCL ¡cal. eEkoL ¡cal u-
SaiSl ¡ca6ayvtcac TÓV T6TToV ireptcX0Wv dc rpCc, ¿ec¡ccixcccv ~,ca?jv
EpTucTé CVTOC 765V O~WV. T~¡cOV O1JV ÓSCiTEp ¿X¡c¿uEvol trpóc Tfll) cnwiStv e
e
o4>ctc rroXXoi3c ... Y, por último, hay incluso un conjuro contra las
u-
serpientes, conservado en el Pap. (Leid.), XIII, 262-4 (II, p. 101 e
Preisendanz): ¿dv eÚ~ic 64>tv dTTOKTEIV11LL, Xtyc~ ‘cTflGL, OTL cú ci ó e
XA<fr4LcI ¡cal Xa~¿SV ~CL1VXXWPaV ¡ccItt Tflc ¡cCIpSLCLC ¡cpaTflcUC cxícov dc u-
e
8Úo ¿¶LXcyU)V 70 ovopa (‘, ¡cat. cu&toc cxiceticctai fl pWflCET11LL. e’
e
Además de cuanto vemos en esos textos, entre los animales y la u-
música -y, más concretamente, la lira-, pueden establecerse relaciones de e
magia simpática, dado que la lira estaba fabricada con materias primas, entre e’
e
otras cosas, de origen animal, y ello hacía de ese instrumento un buen medio
e







actúe sobre lo igual”. Todavía en Eliano, NA. 17, 6, leemos que los nervios
de los cetáceos que se crían en los alrededores de Citera se emplean para las
cuerdas dc los instrumentos: rrcpi rá KúO~pa Sc CTt 1(04 ~CL~(0 TU KflTfl
ú~voi~ci yÉVECOUL. COLKE Sé 11LUT(OV ¡cal 7111 VE1J~U XUCLTCXfi E[1NIL ¿C 7W?
7wv 4iaXr~pUnv ¡cal 7(0V dXMov óp’ydv(01) XoPSoIOTPO4>LUC ¡caL ~1CL’TOL1(111V
¿c -r& uoXcuticd ¿p’yava. Pero las relaciones de magia simpática son
especialmente visibles a propósito de la tortuga que aparece en la cratera de
columnas correspondiente al núm. 8 Garezou, que hemos mencionado en
nuestras notas sobre el motivo de Orfeo entre los animales, a la luz de la
iconografía. Es el momento de especificar en qué consistían las relaciones de
magia simpática entrela lira y ese animal, que es el primero que aparece con
seguridad como oyente de Orfeo, en las representaciones plásticas.
Lissarrague37’ ha señalado oportunamente que la tortuga era el animal con
cuyo caparazón se fabricaba la caja de resonancia de la lira, con lo que
podemos pensar que la acción mágica de la lira sobre la tortuga se
relacionaba, como hemos dicho antes, con el principio mágico de “que lo
igual actúe sobre lo igual”372. Pero la presencia de la piedra junto a la
tortuga, en esa cinterade columnas (núm. 8 Garezou), nos remite, a su vez, a
un trabajo, que no por especulativo es menos sugerente, de Jesper Svenbro,
que ha analizado con una metodología estructuralista las relaciones de “magia
simpática” entre la lira, la tortuga y la roca. En el curso de ese análisis, alude
precisamente a la imagen que nos ocupa3 ~. Resumimos a continuación el
argumento de ese autor374, que nos servirá de puente para estudiar, en el
próximo epígrafe, las relaciones de la música de Orfeo con el reino mineral.
Como sabemos, el mito de la invención de la lira se inscribe en el del
robo de las vacas de Apolo por Hermes niño (vid, el Himno /jomérico a
Hermes, yPs. Apolodoro, III, 112 y ss.). Para inventar la lira, Hernies mata
una tortuga, y, como dice el fr. 314, 300 Radt, de Sófocles, Oavdw ‘ydp
CIOXE 4>WV9~V, 31~v 8’ ¿ivauSoc i5~ ¿ 0~p. E. d., en ese mito, el paso de la
vida a la muerte conlíeva el paso de la mudez a la sonoridad. Pero, en otro
texto a propósito del robo de las vacas de Apolo (Antonino Liberal, ~
371 Vid. Lissarrague, F.. 1994, p. 273.
372 cf. también Svenbro. J.. 1992. p. 147.
Vid. Svenbro, J.. 1992, p. 143.
Vid. también Restani, 1>. (coord. y pról.). 1995, p. 26 y ss.





en vez de hablarse de la invención de la lira, se cuenta que, cuando Hermes
pasa por “los alrededores del monte Liceo y del Ménalo, en Arcadia’, con las —<
vacas robadas, Bato le pide una recompensa para guardar el secreto de que lo e’
ha visto. Hermes se la da o se la promete, y sigue su camino; pero, para
VVponerlo a prueba, esconde los animales, se disfraza y vuelve a pasar por
donde estaba Bato, a quien ofrece una recompensa si le dice si ha visto pasar VV
un rebaño de vacas robadas. Bato revela el secreto, y Hermes lo convierte en —
piedra, en una piedra que nunca deja de tener calor ni frío. Los griegos veían e’
u-
una analogíaentre el cadáver rígido y frío, y la lápida funeraria376, y hay que e,
observar que Antonino Liberal ha empleado, para designar la piedra en la que
Hermes convierte a Bato, la palabra lTCTpOc, que puede designar la lápida e”




Pues bien: según Svenbro, la metamorfosis de Bato en piedra puede *
encubrir la invención, por Hermes, de la lápida funeraria. Que fuera Hermes e.
e
el autor de tal invento, es coherente con su carácter de dios de las fronteras, y
a.
más concretamente de dios psicopompo, que asegura el paso de los muertos e,
al Hades (la lápida funeraria es signo de ese paso)378. El nombre de Bato no u.
indica que sea tartamudo, como su tocayo el fundador de Cirene, sino que u-
habla más de lo debido, y el carácter repetitivo de su parloteo lo aproxima a la u-
e,
dicción de un tartamudo. Y, al pasar de la vida a la muerte, Bato pasa del u-
parloteo al silencio, al contrario que la tortuga, que, al pasar de la vida a la u-
muerte, pasa del silencio al sonido: los griegos sabían que la tortuga es casí a.
muda (Aristóteles, HA, IV, 9, 536 a 7); pero, cuando muere, y con su
u-
caparazón se fabrica una lira, ésta es 4xcVaccca (Safo, fr. 118 Voigt), e,
XLyÚ4XOVOIO (Himno homérico a Hermes, y. 478) o ctú8ñccca (Nicandro, u-
Alexipharmaca. 560). Por el contrario, el parlanchín, al morir, se calla u-
u-




376 Cf. también Acusflao, fr. 9 fl 4(>~ DK: el rey Cenco, al obligar a su pueblo a u-
u-
un nuevo culto, provocó la Ira de los dioses, y los centauros lo enterraron vivo y
*
lo remataron poniéndole encima una piedra. u-
~ Vid. Svenbro. J.. 1992, p. 138. Obsérvese que, en AP. VII. 428, 19. y 724. e
3. se dice que la piedra canta el nombre del difunto (ió 8’ oih’ova tt¿Tpoc UEL&L). u-
u-378 Vid. Svenbro. J.. 1992, p. 139-140. Añadimos que, en las Argonáutlcas
e
órficas, vv. 1.264-90. cuando Orfeo derrota a las Sirenas con su lira, las u-







Pero también el caparazón de la tortuga era de piedra, según los
antiguos (Empédocles, fr. 31 B 76 DK, citado por Plutarco, Defacie, 14,
9271) y Quaest. corn’., 1, 2, 5, 618 b, dice que la tortuga tiene piel de piedra
(es Xi9óppivoc), con lo que ocupa la intersección entre la piedra inanimada y
la vida animada. Es las dos cosas a la vez379. Y, en cuanto a lo que nos
ocupa aquí, al ser de piedra e] caparazón de la tortuga, Ja mdsica de lira puede
actuar también sobre las rocas, como vamos a ver a continuación.
c) EL REINO MINERAL.
Eurípides, 1. A., 1212, sugiere que Orfeo hacía que las Tr¿TpUL lo
siguieran. Es éste el primer testimonio que tenemos de la acción de la música
de Orfeo sobre las rocas, y es interesante recoger aquí la observación de
5ega1380: no es casual que esta alusión a la magia de Orfeo deje de lado
animales y plantas, y aluda sólo a las piedras. Este es el efecto más
inverosímil del arte de Orfeo, y, por tanto, el más adecuado a la desesperada
situación de Ifigenia: el arte de Orfeo, que ella anhelaría poseer, podría
conmover a las rocas, mientras que la turba que exige el sacrificio de la joven
-y el mismo padre de ésta- es inconmovible. También hablan de las 1TCTpGL
Heráclito el paradoxógrafo, XXIII (p. 81 Festa); Apolonio de Rodas, 1, 26;
Fanocles, fr. 1 Powell, y. 20; Ps. Eratóstenes, Cal., 24; Damageto, A. P.,
VII, 9,3, y Antípatrode Sidón, A. P., VII, 8, 1, y el epigrama atribuido a
ese mismo poeta, en VII, 10, 7. Agatárquides, Sobre el Mar Rojo. 7, se
refirió a las rocas y a las montañas, según lo ha transmitido el resumen de
Focio, Bibí.. 443 b. Igualmente se encuentran referencias a las rocas, en
Conón, F Gr H, 26 F 1 (XLV), t. 54 Kern; Menandro el rétor, 11k
epidiclicis, II, 443, 216 y ss. Russell-Wilson; en Dión de Prusa, XXXV, 9
(Tdc n&rpac ¡cal. 1-o& X[Oouc); “eiusd.”, LIII, 8; “eiusd.”, LXXVII-
LXXVIII, 19; Luciano, Adversus indoctum, 109-11; Temistio, Or., XVI,
p. 209 c-d Hardouin; Calístrato, 7, 4; Gregorio Nazianzeno, Carmina quae
spectantadalios, PCI, 37, 1495 (con la palabraxane); A. O., vv. 260 y ss.
(TuéTpac); ibid., vv. 435-6. De unas rocas concretas se habla en A. O., vv.
704-5 (las Simplégades). Las cumbres y los valles del Pelión se mencionan
enA. O., vv.433-4.
~ Vid. Svenbro, J., 1992. Pp. 141-3. En lo que hemos dicho, se entrevén ya
otras analogías entre la tortuga, la roca y la lira, en relación con el mundo de los
muertos. Las analizaremos en la cuarta parte.
38~ Segal. Ch., 1978, p. 20 del libro de 1989 (= p. 301 de la traducción
italiana).
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En las fuentes latinas (aparte de la alusión a la tierra, humus, en
e’
Sidonio Apolinar, Corm.. VI, y. 4), las rocas se designan con las palabras
lopis (Ovidio, Mel., XI, 10-15, y Séneca, Herc. Qel., y. 1082381), ~¿¡j~yj
(Ovidio, Ars om., III, 321; “eiusd.”, Trisí., IV, 1, 17-8; Séneca, Med., y.
e.
229; Quintiliano, 1, 10, 9, y Claudiano, Panegyricus de tertio consulalu
Honorii. y. 113), scopuli (Manilio, V, 328; Séneca, Herc. Ocí., y. 1049, y
Marcial, Liber speclaculorum, 20, 3). Aquí hay que mencionar igualmente
los montes Ismaro y Ródope (Virgilio, Ecl., VI, 30, y Servio, sch. a
e,-
Virgilio, Ecl., VI, 30); el Ródope vuelve a mencionarlo Claudiano, De roptu u-
Froserpinae, II, praef., y. 19; ese mismo autor, en el y. 20, añade el Osa. Fi
Athos apareceen Séneca, Herc. Oet., y. 1049, y Silio Itálico, XI, 466 y ss., e,
u-
alude en general a los montes, como Servio, sc/j. a Virgilio, Ecl., VI, 30.
u-
e.
En las fuentes antiguas, tenemos también testimonios de e.
encantamientos para las rocas, como el de Ovidio, Mel., VII, 204 (habla e.
Medea): vivaque saxa sua convulsaque robora terra. Aparte de ello, nos salen e,
nuevamenteal paso las observaciones de Svenbro, que ha sugerido que la lira a.
a.
tambiénera el instrumento adecuado para actuar sobre las rocas, a la vista del u-
análisis que hemos resumido anteriormente, al hablar de la tortuga, en el e
epígrafe dedicado a los animales. Además, la connaturalidad de la piedra y la u-
e.
lira se manifiesta en el mito de Anfión edificando las murallas de Tebas al son
ede la lira (Hesíodo, fr. 182 Merkelbach-West382), mito del que la Novela de u-
Alejandro (recensión E) cap. 12, sección 6, hacía protagonista a Orfe&~. u-
Recuérdese asimismo laconstrucción de la acrópolis de Alcátoo, en Mégara: e’
e
Apolo, que participó en las obras, dejó su lira sobre unas piedras, para tener
e
las manos libres, y esas piedras, cuando se las golpeaba, sonaban como una
lira, según cuenta Pausanias, 1, 42, 2384. Y, en Tebas de Egipto, el coloso U’
e
e
e381 Se trata de la roca de Sísifo.
e382 Transmitido por Paléfato, 41. p. 62 Festa: IrcIpt ZTjGov icaL ‘Awiíovoc
icrropo~ctv aXXot TE 1(01 ‘Hcíoéoc ó-rt rtOapat TO TCLXOC TfiC e1j~3flc ¿TdXtcav. e
~ Vid. el texto reproducido al final del apartado III. 1. 3. C. u-
384 i-íic bé ccnac ¿‘y-yúc TaiJTflC #c~t XtOoc, ¿4>’ ob KUTaOELVOL X&youctv ‘AwóXXuva a.
e’
1-1W KtOdpal’ ‘AXKáOWL 1-O TCL)(OC cvl’EpyaCo[tEvov. 8i9.oi TE ILOL Kai riSc tnc
cUVET¿XoVl> ¿c ‘AOrjva~ouc Mcyapctc 4atvcTat -yúp TipA OuyaT¿pa ‘AXKdOouc e
flcp([3oLav ¿4ta O~cá w¿~4at gaTa róv badil»> ¿c Kpiiriv. Tcnc U airróit TEtxiCOi-’Tt. e
e,
ó~c 4>actv al Mcyapác, cvvcpyá~urat TC ‘AuóXXun’ ~at TIp’ KLQápav KaTCOflKEl’ ¿7 1-01-’








de Memnón, destrozado, produce, al salir el Sol, un sonido como el de una
lira con una cuerda rota (Pausanias, 1, 42, 3385). Orfeo también pone su lira
sobre la estela de Esténelo, cuando los Argonautas pasan frente a ella, y el
lugar recibe el nombre de “Lyra” (Apolonio de Rodas, II, 924~9)386. Y, en
la quinta parte, presentaremos un texto de Flavio Filóstrato, Ínter., Pp. 44, 28
a 45, 3 Dc Lannoy, según el cual las rocas de Lirneso asimilaron la
resonancia de la lira, tras la muerte de Orfeo.
También perteneceal reinomineral el agua de ríos y mares. Apolonio
de Rodas, 1, 27, sugiere que Orfeo era capaz de hechizar las corrientes de los
ríos (¡roTa~IciÁ’ TE jbécepa), lo mismo que Quinto de Esmirna, Post/wmerica,
III, 638-40, y Callstrato, 7, 4. También pertenecen a este ámbito el río
Hebro (Ps. Virgilio, Culex, 117-8; Fedro, Fab. aes., III, prólogo, y. 59, y
Claudiano, De raptuProserpinae, II, praef., y. 17). En el y. 269 del Culex,
los amnes, en general, se detienen (síeteraní). Volvemos a encontrar los
amnes, acompañando a Orfeo, en Estacio, Silv., V, 1, 24, y en Silio Itálico,
XI, 466 y ss.. En los vv. 9-10 del carmen núm. 12 del primer libro de
Horacio, encontramos los fluminum lapsus, y los flumina, en Propercio,
III, 2, 4; Séneca, Herc. flir., y. 573; “eiusd.”, Herc. Oet., y. 1041; Estacio,
Silv., II, 7, 43; Claudiano, De rapta Proserpinae. II, praef., vv. 1-4, y
Avieno, Aratea, 631. La denominación fiuvii se encuentra en Sidonio
Apolinar, Carm., VI, y. 4. Se les denomina también rivos en otro pasaje de
Horacio (Carm., III, 11, 14), y Séneca, Herc. Oet., y. 1038-40, habla de
torrens y de liquor: la palabra torrens reaparece en Séneca, Med., y. 627.
En el mundo de los muertos, Orfeo conmueve los Tartareos lacas, en Ovidio,
Ars am., III, 322, e impide que el agua se aleje de Tántalo, que así (undis
385 ~ st lrnpÉC)(C p<> cal i-oD-r-o Oaviidcat, 7rap¿cxc St woXXc~t I&XLCTQ
ALyLJTTTÍOM> ¿ KoXoccoc. cv O1iI3OLC 1-0111 Aiyuwr(atc, SLOjBóCt 1-012 NciXov Trpéc iic
Cúptyyac IcaXoqia’ac, dSov E~tL KOOT$gEvol’ dyax¡ta i~xo~)v—M¿gvova óvopá(ouc[l’ ol
woXXoL, 1-01>70V yáp 4XLCLV ¿E A[OLowLac ¿PIIUOÍIVUL ¿c Atyuirrov caí ri~v dxpt CoCanv
áXX& ydp oú M¿Iivova ol 6i~atot XtyoucL, 4’a~t¿vu4u Sc ctl’at TÉ> ¿y~úipíuw oC
Totito &‘yaX¡ta flv. flKOlJCO St ijbi1 icat C¿cwcrptv 4>a¡i¿von’ ELl’at [~ofro &yaXita]—, b
KaiM3knc St¿1(041c caí rin’ 6iióco~ a Kc4>aXflc ¿11 ¡tECOl’ ciflid ccTtl’ dwcpptp~i¿vov,
To St Xouróv KaOflTat ~tC1(01 ávd rrdca~ i~gpa~ dvtcxovroc i1XLov [30áL,rai TOP ij)(ov
wiXtc~a cticdcct 7W KtQdpac i9 Xúpoc ~aydc~c xopbtc.
386 Vid. Svenbro. J.. 1992, p. 144-6 y 151. donde este autor interpreta el
pasaje de Apolonio de Rodas, II, 924-9. como la evocación del alma del difunto
Esténelo. Volveremos sobre este pasaje, en la cuarta parte.
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e’
siantibus) puede saciar su sed. La misma palabra, undae, aparece en
e’
Claudiano, De raptu Proserpinae, 11, praef., y. 17.
VV
Y Fanocles, fr. 1 Powell, y. 20, alude al mar 4ép¡cou CTUyV½
tSmp). También se refieren al mar Antípatro de Sidón, A. P., VII, 8, 4
e’.(dXc), y los maria se mencionan en Estacio, Theb., V, 342. Cf. también
VV
Filóstrato el viejo, Im., II, 15, 1 (OdXa-i-ra); Calístrato, 7, 4 (¡c0irn VV,
OaXáccpc); A. O., vv. 706-7 (44ta, I3uOéc), y GDRK, J2 39, y. 16 e
(rrówroc). Hay que observar que los primeros testimonios literarios griegos
e,
acerca de Orfeo lo sitúan en el mar: con toda verosimilitud, el fr. 567 Page,
de Simónides se refiere a la expedición de los Argonautas. e,
u-
Svenbro387 ha sugerido también relaciones de magia simpática entre e-
el aguay la voz de Orfeo, dado que tanto la voz como el agua se concibieron a.
e,
como una pucíc, en la antigua Grecia. En efecto, el Ps. Aristóteles, Probí.,
a.XI, 45, 904 a 24, expone esa concepción, al preguntarse por qué la voz, si es a.
una “corriente” (í5OcLc) que por naturaleza tiende a ir hacia arriba, se escucha u-
mejor de arriba hacia abajo. La respuesta que propone es: la voz es aire u-
a.
cargado de humedad, y la humedad tiende hacia abajo. Sea ello lo que fuere, e
he aquíel texto: e
e.
Ami Ti. Tflc 4xúVYlc, ¿¶ElSfi púci.c Tic ECTL, 4)UCLV ¿xoucuc (¡VtO 4)CpEcOUL, e-
kdXXov éc-rív cúrj¡cooc dvcú6cv 1(47(0 fi ¡cáT(OeEV aVw; fi 071 fl 4ow~ arip a.
-‘ U’
Tic ¿(771 jice’ ~‘ypo~ papuVo[lcVoc orn-’ 01)70(7 iJiró 70V úypo0 <J)ÉPETUL u-
1(67(0 ¡cal OVK aVbY 70V yap iYypOlJ 1(017(1 (frJcLl) 1] 1(47(0 <fliOpá. SLÓ 70W a.
1(47tú jIUXXOV CiKOÉ’ETOIL. e,
e.
Por otra parte, la imagen de que la voz “fluye” o bien “se la vierte” e
a.
aparece en diversos pasajes, desde Homero, II., 1, 249 (700 ¡cai cilio e
yXúScc~c ÁXL-roc pccV ai5bfl), y Od., XIX, 521 (fi TE 6111k11¡ T~(0fl0C(1 X~ U’
noXu8cu¡c¿a <IROVrIV); Hesíodo, Th., 39 (4wvfiL OjdppcucaL, 7(0V 8’ Sr
d¡cáiicrroc ISÉEL aÚSfi), 84 (Tá~L IICV ¿nL yXe$ccpL yXu¡ccpfiv XCLOU(7LV
U’
EEpcrjV) y 97 (yXulccpfi oL drió cról.¡axoc p¿EL at>Sij); en el pseudo- es
hesiódico Scuíum, 396 (¡caí TE lTaVflk¿pLÓc TE ¡catc fltOLoC XEEL rn5Sfitj, y u-
en el Himno homérico a Afrodita, y. 237 (‘roO 8’ fiToL fr0Vfi bci), y Y U’
también las melodías de Orfeo aparecencomo sujeto de un verbo de la misma U’
U’











Por último, hay un testimonio en el que distintos elementos del reino
mineral, el Sol, la Tierra, los démones y Hades reaccionan de manera
parecida ante un nombre mágico (y, como vimos en Ja primera parte, los
nombres mágicos suelen contener recursos fónicos que nos aproximan a lo
que hay de musical en el lenguaje). En el Pap. Leid., XII, 240 y ss. (II, p.
74 Preisendanz), leemos: 70 wpvlT’róv oVojía dppiyrov, b oL Saíiuovcc
d¡co¡ScavTcc TT700tJVTUL, oú ¡cal fjxwc ‘ré oX/oua, ot’ 9] yfl dicoúcaca
¿XícccTau, O <‘At8fl(7 d¡coúwv TapaccCTOJ, iroTa~oL, 6áXacca, XCpvat,
iTr~yat Ú’oúo~ca~~ ~ L 1T¿T~U ~¡co~oua~ pi~yvuv’rrn. He ahí un
catálogo de muchos de los elementos que Orfeo conseguía hechizar con su
música -aunque, aquí, los efectos no sean los que conseguía Orfeo-. También
la afinidad de reacciones de seres sobrenaturales y de elementos de la
naturaleza nos remite a la creencia mágica en que la naturaleza está animada
d) EL MUNDO DF LAS PLANTAS.
A los árboles se refieren, con la palabra 8ÉV8pa, Baquflides, fr. 28
Maehíer, y. 6; Paléfato, XXXIII (Pp. 50-51 Festa); Heráclito el
paradoxógrafo, XXIII (p. 81 Festa), y Diodoro Siculo, IV, 25, 1-4; Dión de
Prusa, LXXVII-LXXVIII, 19; Clemente de Alejandría, Prot., 1, 1, 1; 1. G.
influlgariarepertae, III 1964 n. 1595 p. 64, y. 3; Filóstrato el joven, Im., 6;
Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin, y Eusebio de Cesarea, EJe
laudibus Constantini, 14, 5. Encontramos también Sévbpca, en Eurípides,
Ra., 564;A. O., vv. 260 y Ss.; en ese pasaje, se trata de la botadura de la
nave Argo: igual que Orfeo habíaencantado los árboles en estado salvaje, era
capaz de encantarlos una vez que habían sido modificados por la actividad
humana, al ser talados y al habérseles dado las formas y medidas necesarias
paraconstruir la nave.
También se refiere, en general, a las plantas Dión de Prusa, LIII, 8,
con el nombre tuTú; lo mismo en Luciano, Adversus indoctum, 109-11.
Conón, F Gr H, 26 F 1 (XLV), t. 54 Kern, aludió también a los árboles;
Quinto de Esmirna, Posihomerica, III, 638, emplea la palabra i5Xfl, para
referirse a los bosques, y Calístrato, 7, 4, habla de los retoños que brotaban
antes de hora, por efecto de la música de Orfeo. En las fuentes latinas,
apuntana este dominio de Orfeo sobre las plantas el lucus de Estacio, Silv.,
V, 3, 18; el nemus, en Ovidio, Mel., X, 143; Mela, II, 28, y Séneca, Herc.
Oeí., y. 1044, y las silvae, en Virgilio, Ecl., III, 46; Ps. Virgilio. Culex,
118y272; Ovidio, Trisí., IV, 1, 17-8; Horacio, Carm., 1,12, 8; “eiusd.”,
Carm., III, 11, 13; Séneca, Herc. ffir., y. 572; “eiusd.”, Herc. Oet., y.
1045; “eiusd.”, Med., vv. 229 y 629; Estacio, Silv., V, 1, 24; Silio Itálico,
Xl, 466 y ss.; Quintiliano, 1,10, 9, y Claudiano, De raplu Proserpinae, II,
praef., y. 8. Horacio, Carm., 1, 24, 14, habla de los arbores.
Apolonio de Rodas, 1, 28 y ss., pone el ejemplo de las hayas (4nyyot)
a las que Orfeo se llevó tras de sí, con su canto (cf. con Ps. Virgilio, Culex,
271-2, donde las quercus arrancan sus raíces de la tierra para seguir a
Orfeo.). Esto representa, creemos, un desarrollo del motivo de Orfeo
hechizando árboles, dentro del gusto por los aúna, propio de la poesía
helenística. Ese mismo nombre aparece en Clemente de Alejandría, Prol., 1,
1, 1 -donde además se dice lo mismoque en el pasaje de Apolonio de Rodas-
y en Eusebio de Cesarea, De laudibus Constantini, 14, 5; Damageto, A. P.,
VII, 9, 3, pone el ejemplo de las encinas, ahora con el nombre de Spi5cc,
aunque ya sabemos que ese nombre puede designar los árboles en general.
Ese mismo nombre aparece en Antípatro de Sidón, A. F., VII, 8, 1, y 10, 8;
en Máximode Tiro, 37, 6, que también pone el ejemplo de las 1.tcXta, y en
Dión de Prusa, XXXV, 9.
Ejemplos más concretos, los encontramos en Filóstrato el joven, Im.,
6 (ré~¡cr~ TE ¡cal ¡cunapurToc ¡cal icXp6poc ¡cal atycipoc: el pino, el ciprés,
el aliso y el chopo). También en Ovidio, Met., X, 90-106, se detalla un largo
catálogo de árboles -resumido en el tale nemus del y. 143- que acudieron a
escuchar a Orfeo, después de la definitiva pérdida de Eurídice. Las quercus
se mencionan en Virgilio, Georg., IV, 510 y en Ps. Virgilio, Culex, 271-2,
donde arrancan sus raíces de la tierra para seguir a Orfeo. Reaparecen,
escuchando a Orfeo, en Horacio, Carm., 1, 12, 12, y en Claudiano, De raptu
Proserpinae, II, praef., y. 22. En Estacio, Silv., II, 7, 44, encontramos los
olmos del país de los getas (Geticas ornos). El catálogo se completa con las
populus y pinus de las que habla Claudiano, De raptu Proserpinae, II,
praef., vv. 21-2; el y. 24 añade la laurus.
Acerca del reino vegetal, Svenbro
388 ha sugerido que también podían
existir relaciones de magia simpática entre la lira y los animales y plantas
-aparte de las que unen la lira y las rocas, que hemos descrito antes-. En
efecto, la lira se fabricabacon materiales de origen animal (el caparazón de la
tortuga, la piel de vaca y las tripas de oveja) y vegetal (caña y madera), con lo
que, de acuerdo nuevamente con el principio mágico de “que lo igual actúe
sobre lo igual”, era el instrumento más adecuado para encantar animales y

























































árboles. Una consecuencia de esa cuk¶d9cux entre la música y las plantas,
sobre la que volveremos en la quinta parte: en una obra airibuida a Plutarco
(Sobre los ríos, III, 4), leemos que de la sangre de Orfeo nació una planta
llamada KLOÚpG, que reproducía el sonido del instrumento que le daba
nombre. E. d.: esa planta poseía algunas propiedades del instrumento que
podía actuar sobre ella; lo afín puede actuar sobre lo afín. Y, vistas las
relaciones de la lira con las rocas, puede pensarse que este instrumento reunía
en silos tres reinos de la naturaleza389.
e) LOS FENÓMENOS METEOROLOGICOS.
A esta facetadel arte de Orfeoaluden Antípatro de Sidón, A. P., VII,
8, 3-4 (dvépiov Ppdkov, xdXaca, VLtCT(OV cupiioo); Dionisio
Escitobraquión, frs. 18 y 30 Rusten (rrvei4Jnj, y Diodoro Sículo, IV, 48, 6
(dVckoL). Insiste en el motivo de los vientos Quinto de Esmirna,
Posthomerica, III, 640 (lwoLnJ TE Xuytwv dv¿wov djÁyap’roV dévTwv).
Asimismo, en el reino de los muertos, el viento que hacia girar la rueda de
Ixión se detuvo (Virgilio, Georg., IV, 484). Esto nos pone en relación con
un motivo que se introduce en la literatura latina, que es el de la suspensión
de los tormentos de los condenados en el Hades~ Hemos examinado este
aspecto en los apartados II. 1. 5., y volveremos sobre lo mismo en III. 1. 3.
E., y III. 3. Con el motivo del arte de Orfeo que hechiza el Hades, se
mantiene el carácter de transgresión del mito, alque ya aludimos en la primera
parte: ahora, el arte traspasa las fronteras entre ambos mundos, el de los
vivos y el mundo subterráneo390. También frenaba Orfeo el venlus en el
mundo de los vivos (Horacio, Carm., 1, 12, 10; Claudiano, De raptu
Proserpinae, II, praef., y. 17) o lo hacía callar (Séneca, Med., y. 627;).
Valerio Flaco, IV, 420-2, presenta a Orfeo atrayendo veníl favorables para
la navegación de la Argo. Finalmente, la nieve se desprende del Ródope, en
Séneca, Herc. Oet., y. 1052.
Es importante observar que actuar sobre los fenómenos
meteorológicos ha sido una de las finalidades básicas de los pueblos que han
practicado la magia, y que, en los ámbitos a los que solemos dirigirnos para
observar estas creencias y prácticas, abundan sobremanera los cantos
mágicos destinados a atraer la lluvia o el Sol~~ ~. Como dijo Séneca, Nat.
389 Vid. Svenbro, 1, 1992. p. 147.
390 Vid. Bernabé, A. (en prensa): “Orfeo: el poder de la música’, en AqfÉón.





quaest., IVb, 7, 3: rudis adhuc anliquitas credebat et attrahi imbrescantibus
VV
etrepelli. La antiguedad clásica no ignoró estas prácticas, y Apuleyo, Mcl.,
1, 3, incluyó el dominio de los vientos, entre lo que puede conseguirse con la e.
salmodia mágica: magico susurramine amnes agites reverti, more pigrum
conligari, ventos inanimes expirare, solem inhebere, lunam despuman, Mellas u-
u.
evelli, diem tolli, noctem teneri. Asimismo, Paladio, Agnic., 1, 35, 14392 (s. a.
II d. C.), y los Geoponica, 1, 14, 8, dicen que los viñadores usan una e-
tortuga puesta boca arriba, para alejar el granizo, y no hay que olvidar que la e->
Sr,
tortuga suministra la “materia prima” para la fabricación de la lira, el
a.
instrumento de la música mágica de Orfeo. También es muy interesante un e’
pasaje de Plinio el viejo, XXX VII, 155, que transcribimos a continuación: a.
U’
Sunt et chelonitides aliarum testudinum super<zJt>i-ccie>i similes, ex qul bus U’
u-
ad tempestates sedandas multa vaticinantur, eam vero, quae ex <i>is aureis
guttis aspersa sit, cum scarabaeo deiectam in aquam ferventem tempestates a.
commovere. u-
a.
Sin embargo, hay que notar que, al menos en las fuentes conservadas, Orfeo e,
Sr
sólo se sirve de la lira, para frenar los vientos, en el pasaje de Claudiano, E»
raptuProserpinae, II, prael., y. 17, y que el texto que dice que alejaba los u-
granizos (Antípatro de Sidón, A. P., VII, 8, 3-4) no especifica los medios de a.
los que se valía nuestro personaje. Y es que, al parecer -y ello es verosímil, Sr
U’
desde el punto de vista mágico-, para actuar sobre los vientos y otros
Sr
fenómenos meteorológicos, se prefiere emplear instrumentos de viento que e’
imiten el rumor de esos fenómenos naturales393, y la lira parece estar u-
demasiado lejos de ese ámbito sonoro, como para haberse podido emplear U’
U’
con esos fines. Poderes mágicos sobre el viento se atribuían también a Sr
Empédocles394, sobre la base de lo que el mismo filósofo-poeta de U’
Agrigento había dicho en un pasaje de su HEp’L 4úctoc395, aunque, en el U’
U’
u-
392 Item sí paíustrem testudínem dextra manu suptnam f erens vtneas
U’
perambulel et reversus eodem modo sic 111am poncil ti tena, ut glebas dorsl etus u-
obictal curuaturae, ne posstt invertí, sed supina permanecí. hoc Jacto fertur U’
Sr
spattum sic defensum nubes mímica t-anscurrere.
U
Vid. Fiedíer, W.. 1931. Pp. 40 y 56. U’
TUneo de Tauromenio, F Gr H, 3 b, 566 E 30 Jacoby, citado por Diógenes
Laercio VIII, 60. U
Fr. 111 DK = Diógenes Laercio, VIII, 59: •dp¡taKu 5’ bcca yEyñcL icaicuw 1(01 U’
Sr
‘y~paoc dXKap / TTEVCflL, ¿lTd ¡Iovl’&)t cot ¿y0> Kpal’¿to ráSc TTÓVTCI. 1 ITOVCCIC 8’ U







caso dc Empédocles, nuestros testimonios no ponen esos poderes en relación
con la música,
En el dominio dc la magia simpática, cabe mencionar otro testimonio
de Plinio cl viejo, XXXVII, 164, que habla de un mineral llamado
glossopetra, del que dice que se parece a la lengua humana, y que sirve para
frenar los vientos: Glossopetra, linguae similis humanae, iii terra non nasa
dic itur, seddeficiente luna caelo decidere, selenoniantiae necessaria. quod ne
credamus, promissi quoque vanitasfacit; ventos enim ea comprimi narraní.
¿Podemos ver, en ese texto, un testimonio de una roca cuyo nombre y
supuestas propiedades han conservado una creencia en la acción mágica de la
voz sobre el viento, sobre la base de que la voz es de la misma naturaleza que
éste?
En relación con la EIJXT] con la que Orfeo consigue que los Cabiros
calmen una tempestad (Dionisio Escitobraquión, frs. 18 y 30 Rusten),
tenemos un testimonio de Pausanias, II, 29, 7, en el que Éaco, hijo de Zeus y
de Egina, consigue que Zeus haga llover sobre toda Grecia, tras una larga
sequía, mediante otra e0xA396 (‘rák flai-’eXX~v&oi Att 6úcac ¡caL EU~dkEVoc
‘r9]v ~EXXá8ayflV trroL~ccv lkcOaL). Más explícito que ese testimonio es el
de Col umela, X. 348-50: Hinc Amythaonius, docuit quem plurima Chiron, 1
nocturnas crucibus volucres suspendit et altis ¡ culminibus vetuit feralia
carininaflere. Una de las magas ilustres de la tradición mítica griega, Circe,
también hace soplar vientos prósperos para los navegantes, en Od., XI, 6-8,
que sugiere que la eficacia de la ninfa se debía a su voz: 9]IilV 8’ a~
¡ca’r6rucOc Veóc ¡cuaVoITpULpOLO ¡ Ii¡cj.ICVOV oupov Id TTXflCL(7TLOV, ¿COXól)
Eraipov, ¡ Kiip¡c~ ¿úrrXó¡cai.toc, Sctvfi ecóc ai~89]ccca (cf. con Od., XII,
148-150). Estas habilidades de Circe, con una referencia explícita a sus
dpoCpac ¡ KQL 1TÓXLV, ¡ji’ ¿O¿X~tcOa, 1raXLvTtTa in’cúpar(a) ¿ndCctc~ ¡ Oijcac 5’ ¿¿
¿ij43po¡o KcXau>oi) icatprnv aúxiflw 1 dvOpdnrotc, OljCcLc Sé 1(01 ¿C <iúxiioto OcpcLou /
pCi4LaTa ScvfipcóOpcr-i-a, T« 7’ atO¿p vatrjcov7at, 1 dCac 8’ 4¿ ‘AíSao KaTa4~OL[téJou
p¿voc avSpóc. Vid., acerca de este fragmento, Dodds. E. R.. 1951, pp. 142 y 161
de la trad. indicada en bibliografía.
396 Es Importante saber que a veces aparece cúxij en lugar de ¿wao8ij: Pfister,
1924, señala. junto al pasaje de Diodoro Sículo. IV, 43 (donde se trata de Orfeo,
precisamente), los de Heliodoro, VI, 14, 4. y Th. Magister, en Anecdota Graeca,





carmina, reaparecen en el libro XIV de las Metamorfosis, de Ovidio397 e-
(vv. 365 y Ss.: Concipit ¡lía preces el verba precantia dicit 1 ignotosque deos e,
ignoto carmine adoral, ¡ quo solet et niveae vultum con/i¿ndere Lunae ¡ et
patrio capiti bibulas sublexere nubes. ¡ Tum quo que cantato densetur carmine e’
e,
caelum, 1 et nebulas 398 exhalat humus, caecisque vagantur 1 limitibus e,
comites, etabestcusíodiaregis). En general, según Plinio, Nl-,!, XVII, 267, a.
muchos creen que se puede alejar el granizo con cantos: cum averti grandines Sr
can’ninecredantplerique. Cantos que, por lo visto, se conservaban en época u-
a.
de Plinio (cf. NH, XXVIII, 29):carmina quidem extant contra grandines e,,
contraque morborum genera contraque ambusta. e’
a.
Asimismo, tales fantasías tenían su correlato en la realidad. Himerio, U’
e’Or., 47, 117 y ss., describe una fiesta ateniense en el curso de la cual se
u.’
botaba una nave, y añade que se atraían vientos favorables para la a.
navegación, mediante cantos, uno de los cuales se atribuía a Simónides: XÚCEL u-
8~ ~c Vccoc (0L81] Ta TrCÉc[rnTa, flv [cpóc npoccnboucLV ‘AO~v’aIo xopóc, e-
a.¡caXoi)V7cc ¿ITt 70 t2¡ca4>O(7 76v dVckov, 1T<1~ELVGL TE GUTOV 1(011 Tfit
6ecupíSí cuInré7cc6al.. ¿ Sé, Éuuyvoi,c 0141011 T~V KEÍCIV ókSrjv, 9]v U’
CIIUOVÉSUC afrrák npoci$cc liad TT]V eaXaTTav, d¡coXOUOEL 1.1Ev cu6uc u-
701(7 kÉXECL, noXtc 8é rrveúcac ¡camá rrpx5in.’ric cÁSpíoc ÉXCIÚVEL 7flV U’
U’
óX¡cá8a 7(01 1TVE4LaTL. También los sabios egipcios eran, según laNovela de
U’
Alejandro (recensio A 3 sive 1, recensio vetusta), 1, 1, los que aplacaban el u-
oleaje (6aXdcc~c ict4ta-ra rfllcp(0cclgcvoí). Claro, no se dice que lo hicieran e
e
con el canto; pero, a la luz de cómo lo hacían otros, parece claro que el canto
e’
era uno de los medios apropiados (cf Apuleyo, Met., 1, 3: magico u-
susurramine amnes agiles reuerti, mare pigrum conligari, uentos inanimes U’
exspirare, solem inhiben, lunani despuman, stellas euelli, diem tolli, nocrem U’
teneri.). Y Pausanias, II, 12, 1, habla de un templo consagrado a los vientos, u-
e’
en Titane, en el que un sacerdote calmaba la violencia del viento con —
encantamientos de Medea (9] ~xepoúgcVoc -rwv rrVEuIiaT(0V ‘ró aypwv, ¡cGL U
&f~ ¡cal M~8eLac dc X&youcív ¿lTmLSac ¿ircÍLSEL). Con esto volvemos al U’
U’
ámbito de lo legendario, para comprobar que, entre los prodigios que Medea
e,
era capaz de conseguir, estaban desde luego los que tenían que ver con el e,.
u-
U
La ninfa Canente. que aparece como “rival” de Circe, en este pasaje, también e
aparece dotada de muchas de las facultades de Orfeo: silvas et saxa movere 1 et Sr
Sr
mulcere Jeras et flurnina longa morarE 1 ore suo volucresque vagas retinere u-
solebat. u-







tiempo meteorológico, como puede verse en Ovidio, Mcl., VII, 197 y Ss.:
Auraeque et venti montesque amnesque lacusque ¡ dique omnes nemnarum
dique orines ncc/ls adeste! ¡ Quorum ope, cmii vn/ni, ripis mirantibus orines
¡ iii fontes rediere suos, concussaque sisto, ¡ síantia conculio can tu freía,
nubila pella, ¡ nubilaque indulco, ventas abigaque vacoque. Una amplia
exposición de las habilidades de Medea, en este ámbito, la ofrece también
Séneca, Mcd., vv. 755 y ss., con algunas alusiones al canto:
el euocaui nubibus siccis aquas
egique ad imum maria, et Oceanus graues
inlerius undas aestibus uictis dedil,
pariterque mundus lege confusa aetheris
et solemel asírauidil et uetitum mare
tetigistis, ursae. temporumflexi ¡tices: 760
aestiua tellus horruil cantu meo,
coacta messem uidit hibernam Ceres;
uiolenta Phasis uertit infontem uada
elMisten in totora diuisus, truces
compressit undas omnibus ripis piger; 765
sonuerefluctus, lumuil insanum mare
tacente uento; nemoris antiqui domus
amisil umbras uccis imperio meae._
die relicto Phoebus in medio síe fil,
Hyadesque nosiris canlibus motae labanl; 770
adcsse sacris lempus esí, Piteebe, tuis.
Todaviapodemos añadir un pasaje de ValerioFlaco, VIII, 351: an ¡tos nobis
magico nunc carmine venías ¡¡psa movet, diraque leval maria ardua liiigua?
Mencionábamos hace poco un pasaje de Pausanias, II, 12, 1, a
propósito de un culto a los vientos, en el que un sacerdote intentaba actuar
sobre ese meteoro, valiéndose de sacrificios y encantamientos. La facultad de
actuar sobre fenómenos meteorológicos se atribuyó frecuentemente a
sacerdotes399, e incluso hay testimonios de que algunos estaban encargados
específicamente de ello, comodice Hesiquio, s. y. ‘Avc p.6K01701L, acerca de
una especie de estirpe sacerdotal que llevaba ese nombre (‘Avckó¡cotTa1~ aL
dt4kOUC icot~iL~ovtec. y¿VOC SE 4XICL 7OLOU7Ot’ Ú1TÓPXELV ¿y Kop¿ivOún{
~ Fiedier, W.. 1931, p. 17, pone a Orfeo y a los Telquines como ejemplo de
sabios dotados de poder sobre los vientos la lluvia, etc.
Estos sacerdotes que intentaban actuar sobre los vientos existieron
seguramente ya en época micénica, como sugiere el a-ne-ma i-je-re-ja
(dv¿¡ixov ¡cpcta) que leemos en KN Ff139 ~
Y estos sacerdotes se servían de encantamientos, como vemos en el
Ps. Justino, Quaesl. el resp. ad or/hod., PU VI 1.277: c< vcú¡raxL 6ELCOL ca
vcc$XGL 701) Úc76t’ 71)1 ‘yflL K01701TTÉk1TOUGL, 81(1 TL 7(1(7 vct¿Xac aL
¡caXoClicvoL VEtOSL(0¡cTGL C1T01OLSL(ILC TLCL ¡cUTUCKCVd~OVTUt, CI>Ga
~o~XovTa1, xaXd~ac 1(011 E~ITppOtJC ÚETOOC d1(OVTLCELV; TOUTO ¿¡rEtal]
¡ca7a TU UYÉGC Fpa~éc dapTUpELC, 700(7 IJETOUC ELL-’01L ¿IC 7(01> E1TGOLS(OV
aITIcToV. Acerca de un sacerdote de Zeus Lykaios, en Arcadia, Pausanias,
VIII, 38, 4, cuenta que puso fin a una sequía: 9]v Sé au><poc ~pó~o~
¿ITÉXU[ ¡roXvv ¡cm ijS1 cqÁcí TÚ C7TÉPI~~Ct701 ¿1) TT)L 71)1 1(011 7(1 S¿vSpa
rn5aLvqTaí, 7~VL¡cctuT01 ¿ Lcpcbc Tou AUKEL[OU t.toc flpocEu~ákEvoc CC 70
iSSwp ¡cal Oúcac OITóCU ¿(7711> 01U7(0L VO¡IOC ¡c«Otijci Spuóc ¡cXctSov
¿lTLTOXTIC ¡cal 011K ELC páeoc 71]C ¡rT)yflc dV(LK1l/1)O¿VToC Sé 7011 1180170(7
dvctt axXuc ¿01K11L01 ¿gXXI~L, &aXíroOca Sé óXíyov yÉl)E7011 véf~oc 9]
dxXtc ¡ccii. EC CLV79]1) 01XiX01 ¿1T0170¡1¿V1] 7(01> ve4xov UETOV 701(7 ‘Ap¡ccícív
ELC T9]v 71)1) ¡cGTLCl>Oi roía. Y también hay un pasaje interesante en II, 34,
3: ¿Xeyov Sé ot 1TE~L 701 M¿eava, ¿i¡d xáXa~áv YE 9]Sp Oucúaí.c dSov
¡cal ¿iuoí8ác áv6pu5nouc d¶oTpéovTcw.
Asimismo, hemos podido ver testimonios en los que Empédocles es
capaz de actuar sobre el viento (fr. 111 DK400), o en los que Pitágorasdomesticade forma mágica a las fieras (Yámblico, VP, 13, 60 y ss.), y es
que el filósofo, en la concepción antigua, fue el heredero del sacerdote-mago,
como atestiguan, p. e., los textos que hacen de Pitágoras un discípulo de
Zoroastro401 (Porfirio, VP, 12). También poetas como el mismo Sófocles,
con su Himno al viento, pasó por tener poderes de ese jaez (cf. Flavio
Filóstrato, VA, VIII, 7, p. 313, 20-21 Kayser: & X¿yeTaL ¡cal dvékouc
6¿Xeaí TflC dSpac rr¿pa 1Ti’EuCctt’701C). A Simónides se le atribuyeron
400 Otros testimonios del “arte” de Empédocles, en Plutarco, De curtositate, 1. p.
515 C, y Adv. Col., 32. 4, p. 1126 E; Diógenes Laercio, VIII, 59-60, y Flavio
Filóstrato. VA., VIII, 7, lineas 376 y ss. Es importante saber que Empédocles
mantuvo algunas concepciones animistas como las que se hallan en la base de la
magia: Aristóteles, De anIma, 404 b 11 y Ss.: ‘E~1TTE5OKXi1C [lEV 6K TOM’ cTotxctÚJV
TUIVTUV, Etl’OL Sé KQI. EKUCTOV 4iV)(1jl) TOVT&IV.
401 Que ZaraeuMra no fuera un mago en sentido estricto no impidió que los




























































igualmente esas facultades: ¿ Sé (sc. dvclioc) éruyvoúc, oivcíí, T9]1> KE&LV
úStS9]v, 9]v Zípioví8~c TIIOoCPLCC kETCL Tflh> OáXa7’rav, á¡coXou6Et kv cúeiic
TOLC liEXECL, 1TOXIJC Sc TTVCUCUC 1(017(1 1T~14WT]C 0U~EThOC CX(1Ut’EL Tp1>
¿X¡cá&t ~RÓL1TvCÚII(1TL (Himerio, Or., 47, 120 y ss.).
A su vez, los griegos equipararon a magos y caldeos con sus filósofos
(Estrabón, XVI, 1, 6; Diógenes Laercio, 1, 1). Y los magos persas acabaron
con la tempestad que se desencadenó junto al Artemision, cantando ensalmos
(Heródoto, VII, 191): #~t¿pac y&p 89] ¿XELW«C Tpeíc. TCXOC Sc ¿l”TOkC
TE IToLOUVTCC 1(011 ¡c017(1ELSoVTEC Poticí 7(01 áVCkWL 01 MÚ7OL, i~péc Sc
TOUTOLCL K(1L TT)L O¿TL 1(011 71)1(71 N~ppící OÚovTec, EIT01UCOt) TETáp7Tll.
9]1Ápa 9] dXxwc ¡cwc ¿O¿Xuv C¡cO1T01CE. Clemente de Alejandría, Strom, VI,
3, 31, 2-3, también atestigua el uso del canto: (1UTL¡c01 4acl ToUC 6-’
KXewvaic udyovc 4’UXÓTTOVT01C TÚ liCTCWpU 7(01> XaXaCoPoXn(7CtV
kEXXÓVTV VC4X~3V ¶apayeti} ú~íSaic TE ¡cal 6ÚkacI. Tfj(7 ópy11(7 TflV
ÚTELX9]v. Y, en el repertorio de prodigios de las magas tesalias, figura la
acción mágica sobre el tiempo meteorológico, y no faltan referencias al canto,
corno vernos en Séneca, Herc. Oet., vv. 467-71: carmine iii terras mago ¡
descendalastrisLuna desertis licet ¡ et bruma messes uideat et cantu fugas ¡
stet deprehensumfulmen et uersa ulce ¡ medius coactisferuear stellis dies.
Se ha conservado incluso un conjuro contra los vientos, en el Ox.
Pap., XI, 1.383 (p. 237): ‘PoSCoíc ¿¡c¿XEUOV dv4toíc 1 ¡cal liEpecí TOLC
ircXay(oíc 1 ¿‘re irX¿ev flOcXov E7W. 1 OTE VCVELV fiocxov ¿¡ca, 1
gXEyov kÉpE(CLV) ¡teXwyto[i] ¡ liTl <vvv> TUIT1)L TÚ TrEX&y1)~ 1 ... En el
Corpus Hermeticum, 13, 17, incluso se alude explícitamente a la música, en
un contexto relacionado con lo que ahora nos ocupa: dvoEy~6í ‘yfl, dvovyfiTu
liol ¡¡dc iioxX¿c ¿ip43pov, ¡ Tu SévSpa ¡nh CC(EC6E. ¡ ~~IWE7LVgéXho 701>
7flC ¡cTLCE(OC ¡cupío1> / ¡cal 70 11011) ¡ccii. 70 ~v. ¡ dvoíyrrre otipavo(,
¿{VE¡I0L TE CTflTE, ¡ ¿ ¡cv¡cXoc ¿ á6ávaTos 701) Oco9 TrpocSEeacew.
1) AAAA TE KAJ TA TIANTA.
Finalmente, queda un testimonio que no especifica el ámbito sobre el
que Orfeo ejerce la fascinación de su canto: Esquilo, Ag., 1629-30, dice que
nuestro héroe “lo atraía todo (¡¡curra) con su voz”. Lo mismo en Manilio, 1,
324-6; el Ps. Luciano, De astr., X; Menandro el rétor (De epidicticis, II,
443, 216 y ss. Russell-Wilson); en Gregorio Nazianzeno, Orationes,
XXXIX, 680 (PU, 36, 340; t. 155 Kern), y en “eiusd.”, Contra Iulianum
imperatorem, 1 (discurso IV, PO, 35, 653). En un punto medio entre este
ffdVT(1 y las especificaciones que hemos detallado en los párrafos anteriores,
están los dv¿qroi de T. G. E., adesp., ir. 129 Snell, y. 7, y los d4suxa que
encontramos en Luciano, Imagines, 14, y los ¿iXo’yct de Eunapio, Vitae
Sophistarum, 502. También tenemos las expresiones TÚ ~1fl IICTÉXOl)7t
Xéyou, en Filóstrato el joven, ¡¡a., 6, y o~ dypíoí, en Eusebio de Cesarea,
De laudibus Constan/ini, 14, 5.
11.3. B. LA NATURALEZA ENCANTADA.
Debemos estudiar ahora cuáles son los portentos que Orfeo consigue
sobre la naturaleza no - humana. Los hemos clasificado según una taxonomía
convencional, como cualquier otra, sobre todo teniendo en cuenta lo
próximos que están entre sí muchos de esos efectos mágic¿s: atracción,
persuasión, encantamiento, calma, despenar de una afectividad, etc.
B. 1. EL ENCANTAMIENTO MACaCO.
a) La atracción que ejerce la música de Orfeo se expresa insistentemente con
la raíz de &yco: vid. Esquilo, Ag., 1630 (frye); Eurípides, Ra., 563-4
(cóvayEv); Apolonio de Rodas, 1,31 (¡ca-rñyaye), y Antípatro de Sidón, A.
P., VII, 8, 2 (d~ac). También en Dión de Prusa, XXXV, 9 (implícito
lTEpLdyELv); “eiusd.”, LIII, 8 (dycív); Máximo de Tiro, 37, 6; Temistio,
Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin; Gregorio Nazianzeno, Carmina quae
spectantadalios, PG, 37, 1495, y “eiusd” Carminaquae spectantadalios,
PG, 37, 1570.
Podemos incluir aquí el testimonio de Heráclito el paradoxógrafo,
XXIII (p. 81 Festa), donde el efecto del arte de Orfeo sobre la naturaleza se
designa con el verbo ¡cívEiv. El mismo verbo aparece en el Ps. Apolodoro, 1,
III, 2 (1, 14): Orfeo “hacía venir” (¿¡cível, cf. LSd, s. y. ¡cívÉm, II, 2) los
árboles y las rocas: en cuanto a los árboles, puede haber aquí una
reminiscencia de la leyenda según la cual Orfeo se había llevado de Pieria las
hayas de los acantilados de Tracia (Apolonio de Rodas, 1, 28 y Ss.).
Clemente de Alejandría, Prol., 1, 1, 1, vuelve a aludir a ese motivo, y dice
que Orfeo arrancó esos árboles, con el poder de la música, y se los llevó a
otro sitio (tal es el sentido del verbo liETa4nrre<Én, que sólo hemos hallado en
este pasaje). El mismo verbo ¡civéoi aparece en Dión de Prusa, LXXVII-
LXXVIII, 19, y en Menandro el rétor, De epidicticis, II, 443, 216 y ss.
Russell-Wilson. Con un sentido próximo, tenemos el verbo ~X¡ccú,en



























































lo mismo en “eiusd.”, Contra Iulianum imperatorem, 1 (discurso IV, PU,
35, 653). Que Orfeo provoque movimiento en seres inanimados, está también
presente en A. O., vv. 433-6 (donde, además, también hace resquebrajarse
las rocas); ese pasaje, de todas maneras, no sugiere que ese movimiento
estuviera dirigido hacia Orfeo, como en los testimonios que hemos
presentado antes.
En el ámbito de la literatura latina, hay abundantes testimonios de la
atracción que ejercía la música de Orfeo. Uno de los verbos que expresan lo
que hacia Orfeo es ago, en Virgilio, Georg., IV, .510, y Claudiano, Deraptu
Proserpinae, II, praef., y. 24. Duco 402 aparece en Horacio, Carm., 1, 12,
12; “eiusd.”, Carm., III, 11, 14, y Quintiliano, 1, 10, 9. Lacio, en el
compuesto adlicio, se halla en Higino, AsIr., II, 7, 1. Por último, San
Agustín, De civitate Dei, 21, 6, p. 499 Dombart-Kalb, muestra que ese
verbo se utilizaba en el dominio de la magia (Liliciuntur ... daemones ... per
varia genera lapidum herbarum, lignorum animalium, carminum rituum).
Encontramos la raíz detraho, en el y. 143 del libro X de las Metamorfosis,
de Ovidio, donde aparece el compuesto atitraho. El simple tralzo reaparece,
con las silvae y los saxa como objeto, en Ovidio, Trist., IV, 1, 17-8;
Séneca, Herc. fur., y. 572; Séneca, Med., y. 229, y Macrobio, In Somn.
Scip., II, 3, 8.
De atracción tuvo tambiénque hablar Lucano, frs. 3 y 4 Badali, vistos
los pasajes del Liber monstrorum que los han transmitido (II, 8, y 1, 6,
respectivamente).
b) En el campo semántico de la persuasión, tenemos las raíces de 1TEL6W, en
Eurípides, L A., 1212; Fanocles, Ir. 1 Powell, y. 20; Antípatro de
Tesalónica, A. P., IX, 517, 1; Crinágoras, A. P., IX, 562, 7, y Gregorio
Nazianzeno, Carminamorulia, PO, 37, 896. Añadamos 011K alTL6Cto (de la
402 Verbo frecuente cuando se habla de magia: vid., p. e., Virgilio, Ecl., VI, 71,
donde se atribuye al canto de Hesíodo la misma capacidad de llevarse tras sí los
árboles. Es- un indicio, entre otros muchos, de la importancia que el
encantainíento tenía en la “poética” virgiliana (vid. Desport, M., 1952, passlm, y
CS~. Pp. 188 y ssj. Y, más en general, es una pista de la ósmosis que, todavía
para Virgilio. podía haber entre el canto poético y la magia: a Hesíodo se le
podían asignar los prodigios de Orfeo (Igual que a éste se le consideraba un






misma raíz de irdGw) en Damageto, A. P., VII, 9, 3; y ¿¶í¡caX¿okaí, en
a.
Luciano, Imagines, 14. En las fuentes latinas, vid, el verbo moveo, que e,
aparece en Virgilio, Georg., IV, 471; Ovidio, Ars ata., III, 321; Fedro. Fab. —
aes., III, prólogo, y. 58; Estacio, 511v., II, 7, 43, y “eiusd.”, .511v., V, 3, e,
a.,18. Éste es uno de los objetivos del orador, según Cicerón, Brutus, 89 <cum
duae summae smI in oralore laudes, una subliliter dispuíandi ad docendum, Sr
altera graviteragencli ad animos audientiumpermovendos). e’
Sr
c) El encantamiento es uno de los efectos más relevantes del arte de Sr
Orfeo403, y podríamos decir que los demás efectos son sólo e’e,
especializaciones de éste. Lo expresan los siguientes verbos, cuyo sujeto es u-
Orfeo (o bien su canto, etc.): a.
Sr
cl. ¡c~Xéo: Eurípides,L A., 1213;Ps. Eratóstenes, Cal., 24; Dión U
de Prusa, LIII, 8; “eiusd.”., LXXVII-LXXVIII, 19; Luciano, Adversus e’
e’
indoctum, 109-11; Temistio, Or. II, p. 37 c Hardouin; “eiusd.”, Or., XVI, u-
p. 209 c-d Hardouin, y “eiusd.”, On, XXX, p. 349 b Hardouin, y A. O., y. e,
74 Sr
e,
c. 2. 6¿Xym: Apolonio de Rodas, 1, 27 y 31; Antipatro de Sidón, A. u-
Sr
F., VII, 8, 1, y VII, 10, 8; Diodoro Siculo, IV, 25, 1-4); Ps. Luciano, De U
astir., X; Filóstrato el viejo, Im., II, 15, 1; Filóstrato el joven, Im., 6; u-
Calistrato, 7, 4; Eusebio de Cesarea, De laudibus Conslantini, 14, 5; A. O., a.
a.
vv. 260 y ss., y GDRK, 12, 39, vv. 16-17. El compuesto ¡caTaO¿X’yoú U’
aparece en Teodoreto de Cina, Graecarum affectionum curado, 3, 29. U’
e
A efectos análogos tuvo que referirse Conón, F Gr H, 26 F 1 (XLV), e’.
t. 54 Kem, a la vista del resumen de Focio, Bibí., 140 a 29 u-
e’
Parece claro que la oposición entre ¡c1)X&o y e¿Xyw, de la que habla Sr
e,
Chantraine404, no se cumple en el caso de la magia de Orfeo. Según el autor
U
francés, hay una tendencia a la especialización entre ambos verbos: el primero e,




403 Acerca del encantamiento como efecto de la música de Orfeo, puede verse el
u-
hermoso trabajo de Segal, Ch.. 1978. C5~. pp. 10-17 del libro de 1989. Ahí
pueden encontrarse unas interesantes observaciones acerca de hechos de Sr’
vocabulario que aproximan la música de Orfeo a la retórica sofística, aspecto al u-
u-
que ya nos hemos referido en la primera parte.







visual. Pero, evidentemente, como el mismo Chantraine dice, se trata sólo de
una tendencia.
Podemos relacionar con el hechizo el verbo tuxaywyéco, empleado
por Pausanias, IX, 30, 4, y el participio rc0qrrórcc que aplica a lobos y
corderos Filóstrato el joven, Ini., 6; igualmente, la admiración (expresada
con el verbo Oajip&o) que despierta en un ser semianimalesco, el centauro
Quirón, en A. O., vv. 440-1.
d) El dominio y la sumisión aparecen antes en la literatura latina que en la
griega: vid, los verbos vinco, en Ovidio, Am., III, 9, 22; “eiusd.”, Mel.,
XI, 11, y Séneca, Herc. Oet., vv. 1070 y 1082; copio, en Manilio, 1,325 (la
misma raíz aparece en el captiva que califica al ave detenida por el canto de
Orfeo Silio Itálico, XI, 468)405, yflecto, en Avieno, Aratea, 631. En el
ámbito de la literatura griega, antes que el último testimonio latino citado, el
Ps. Luciano, De astr., X; dice que Orfeo TráVTWI> ¿¡cpcixccv. Calístrato, 7,
4; habla de un caballo dominado por la música: ¡cci’L Yinroc ¿e¿X’yeTo á1>TL
xaXívou 7(01 pEXEL ¡cPCtToUkEVO(7. Aquí podemos incluir también, como un
ejemplo que desan-olia este motivo, el hecho de que Orfeo haga apartarse las
Simplégades, durante la expedición de los Argonautas, y de que el oleaje
retrocediera para dejarpaso a la nave (A. O., vv. 706-7). El mismo dominio
sobre el mar, aparece en GDRK, 12, 39, y. 16. E, indirectamente, a través
de su capacidad de invocar a los dioses, Orfeo domina al dragón que vigila el
vellocino de oro (A. O., vv. 1001-14). Es éste un ser que se encuentra a
medio camino entre la naturaleza y lo que desborda los límites de ésta. Y,
finalmente, Teodoreto de Cirra, Graecarum affectionum curatio, 3, 29,
presenta a Orfeo obligando a los peces a seguirlo, con el eco de su música
(~irccOaí. TUL 71]C T))(flC ápkOVt01L K(1701V(1y¡cá((01>).
En relación con los efectos mágicos que hemos descrito hasta ahora,
es interesante observar que quienes primero hablan de ellos son los
dramaturgos griegos del s. V a. C. Toda vez que es éste el punto de partida
de ese motivo del encantamiento, merece la pena que analicemos el contexto
cultural en el que comenzó a hablarsede ello. Recordemos que Esquilo, Ag.,
405 Es curioso, por otra parte, que capto reaparezca en el ámbito de la
seducción erótica, como se ve en Propercio, 1, 1, 1 (Cynthta prima suts mtserum
me cepff ocelits). y que, aunque el canto de Orfeo no tenga connotaciones eróticas,
el léxico que desiguaba sus efectos, en griego, también mostraba una analogía





a.1630, es tajante: Orfeo lo atraía todo “gozosamente’ con su voz (fryc iTUl/T’
dró 4Ooyyfic xapdí). Podemos decir ya, anticipando algo que nos ocupará a..
en la tercera parte, que también eraéste un efecto apreciado por los sofistas, a
la vista de un pasaje de Gorgias, Hel., 8-9, donde, entre otros poderes de la e’
palabra, apareceel de ~ápav ¿1>Ep-yáaLCOU[. Y, por otra parte, el contexto en a.
el que encontramos esa alusión a Orfeo consiste en una pugna dialéctica entre a.
Egisto y el corifeo: un contexto, pues, afín a aquellos para los que el solista e”
preparaba a sus discípulos406. En fin, la raíz del verbo d’ym, que
encontramos en ese pasaje de Esquilo, reaparece en el (7111>017EV con el que a.
Eurípides, Ra., 563-4, designa el efecto de la música de Orfeo sobre árboles e’
y fieras (S¿vSpEa, Oflpac). Y esos mismos S¿vSpca y Ofipcc también siguen e’
e’
el canto de Orfeo en T.G.F., adesp., 129 Snell, vv. 6-7. mt
a.
Evidentemente, quien más habló de la música mágica dc Orfeo, en el e,
s. V a. C., fue Eurípides, dentro de los testimonios que conservamos. En 1. u-
A., 1212-3, puso las rocas (¡rtrpac) como ejemplo de materia inerte a la que a.’
a.Orfeo consigue “encantar”. El efecto de la palabra de Orfeo lo designé con los
e,
verbos érdíSav, rrci6ctv y K1)XEL1>, y, si ya en la primera parte vimos las e,
implicaciones de ¡reLOctv, es éste el momento de volver sobre ello y St
enfrentarnos con la dimensión mágica del arte de Orfeo. Ifigenia se encuentra u-
a.
abocada a la inmolación por orden de su padre, cuando pronuncia esas
palabras en las que recuerda a Orfeo. Y esa desesperada situación era, desde a.
el punto de vista dramático, muy adecuada para poner de relieve la Sr
u-
sobrenatural capacidad comunicativadel cantortracio: éste podía seguramente U
hacer que lo siguieran las rocas, y hechizar a quienes quisiera, con sus e,
palabras, e Ifigenia lamenta no disponer de esos extraordinarios recursos. El u-
mismo verbo ícpXÉiv designa el efecto del arte de Orfeo sobre los dioses Sr
e
infernales, en otro pasaje de Eurípides, AM., 359, donde el impresentable







406 También es en un encarnizado debate, éste entre Medea y Jasón, en el que U’
se halla otra alusión a Orfeo (Eurípides, Med.. 543). Pero aquí no se comparan U’
los efectos dei canto de Orfeo con los del discurso. Simplemente, se toma la Sr
u-
excelencia del canto del tracio como uno de los bienes que pierden su valor, si
e
no los acompaña la fama. No deja de ser importante que Eurípides propusiera u-







el canto de Orfeo para hechizar con sus himnos407 a la hija de Deméter y a su
esposo, de modo que éstos permitieran a Alcestis volver a la vida.
Esos verbos KflXCL1> y ¿iTáLSCLV nos ponen, como hemos dicho, en
relación con la magia. Es muy importante que con lapalabra ¿ruúi&ñ pudieran
designarse las teogonías cantadas en ceremonias cultuales, aunque fuera en
un ámbito cultual no órfico, ni siquiera griego, sino persa408. En cualquier
caso, teogónico era el canto de Orfeo, p. e., en Apolonio de Rodas, 1, 494-
515. Por otra parte, las comadronas aliviaban los dolores de parto “mediante
drogas y ensalmos” (&Soikni. ~ap[1aicLa ¡cal. circtbouati., dice Platón, Th.,
149 c), y todavía más claramente mágico es el contexto en el que aparece el
verbo ¿lTttL&), en Esquilo, Ag., 1018 y ss., donde se trata de la purificación
por un asesinato409. Por último, también son muy interesantes dos
testimonios en los que las crrwL&LL tienen por objeto actuar sobre el alma del
oyente (Gorgias, Hel., 10; Platón, Chrm., 157 e). Y a la magia remiten
también los vv. 646-8 del Cíclope, de Eurípides, donde el corifeo propone
recurrir a una fórmula mágica de Orfeo (designada precisamente con la
palabra ¿nui.8ñ) para dirigir la tea al ojo del cíclope.
El verbo KT]XCQ) también pertenece al campo semántico de la magia, y
suele referirse al encantamiento logrado a través del sonido. Así aparece en
Platón, R., 358 b, en un contexto que tiene que ver con la persuasión y con
problemas típicamente sofísticos41 ~, y, en Luciano, Herm., 72, a propósito
de los efectos conseguidos porlos poetas sobre su auditorio4’ 1~
407 En Esquilo. Pera, 619-32, se habla también de ihivot para que los dioses
infernales permitan el regreso de los muertos a la Tierra.
408 Heródoto, 1. 132: ALQO¿VTOC U aúi’oi> iuíyo áV1Jj~ 1TOQECTEWC (lTaEtBEL
0coyovL~v, oYiy Si’> #Kctvot X¿yovcL di’at TI)!) ¿waotSj~tr aI)EU yáp Si’> gdyov ot (74)t
VO¡LOC ECTL OvcLac wot¿cc0at. Era, por cierto, del mundo persa de donde procedía
el término “mago”; vid, la discusión del problema en el artículo de Clemen. C.,
1928: “Mdyot”, en RE, s. u.
409 TÓ 8’ ¿ni ydv rECÓL’ dirae ¡ Oovdajiov rpónap dvbp6c 1 í#Xav dtiia iLe dv wáXtv
a’yKaX¿CatT’ ¿¶a&dv;
410 Se discute el problema de la justicia, y se alude a Trasímaco: Opazúírnxoc
yáp xoi 4aLvcTaL rpb)tatTcpov mov 8¿ov-roc 1mb coi ¿icrcp b4tc w~X~O~vat. También
Dión de Prusa, XII, 67, 4 emplea el verbo KI>XaO en relación con los efectos del
discurso.
411 Kat ¿ka dXXa 5vctpot icd iiotTyra’t icai ypa$ctc, ¿XcC0cpoi OVTEC dvawXdTTouctv




a.Tras todo lo dicho, parece claro que, si se aludía a Orfeo en el teatro
a.,griego de época clásica, era por la mágica capacidad persuasiva de su canto. a..
Casi todas las veces en las que se habló de nuestro personaje, se aludió a su e’
a.-faceta musical. Lo que en esa música se apreciaba era su función persuasiva,
a.
como revelan los contextos en los que se habla de ella. Esos contextos nos e’
remiten a situaciones típicas de la sofística, lo cual es coherente con el hecho, e’
bien conocido, de que la capacidad de persuadir era uno de los valores más e’
a.,
apreciados por los sofistas. Y, con semejantes puntos de partida, no tiene
e
nada de extraño que fuera precisamente Eurípides quien más hablara de a.
Orfeo. Si el más joven de los trágicos recibió la influencia de los sofistas, ello e’
se manifiesta, desde luego, en el usoque hizo de la figura de Orfeo. e’
Sr
Además, la frecuencia con la que Eurípides toma al cantor tracio como a.
Sr
término de comparación para ilustrar ciertas situaciones, no sólo se relaciona e’
con la influenciasofística en el autor de las Bacantes. También tiene que ver e’
con la música que Eurípides apreciaba: a la vista de Plutarco, An se¡zi res u-
epublica gerenda sil, 795 D, Eurípides habría favorecido a los representantes u-
de la revolución musical del s. V, como Timoteo y Melanípides, y la Vida de u-
Eurípides, de Sátiro (fr. 39, col. 22), indica que el trágico compuso el a.
proemio de Los persas, de Timoteo. Se ha señalado412 además, que a.
u-Eurípides imitó los ritmos innovadores de Timoteo en los cantos corales de
Sr
sus últimas piezas. Y Timoteo había presentado a Orfeo como el antecesor de u-
sus experimentos musicales, en su “nomos” Los persas, vv. 234 y 55. e,
SrJanssen. Pues bien: parece que aquella ‘nueva música” de fines del s. V a.
e’
C., poseía una variedad rítmica y modal que la dotaba de efectos U’
“psicagógicos y encantatorios”413 próximos a la magia musical de Orfeo4 14, e
e
e,
aUTotc Km KflXOVVTQL OpUVTEC Km UKOUOVTEC Ta TOLOVTU TO Uva 1cm dXXÓKoTa u-
Srdvm. Esos mismos efectos se atribuyen a los poemas de Safo, en Plutarco, De
Sr
Pythtae oracults, 397 a. y cf. “eiusd.”, De Herodott malignE tate, 674 b. U’
412 Vid. López Férez, J. A., p. 16. cf. Barker, A.. 1984, p. 63. y algunos e’
ejemplos en Maas, P., 1937, col. 1.336. Sr
e’413 Vid. Restaní, D.. 1994, p. 201.
Sr
414 Los detractores de aquella “nueva música” preferían la sencillez y la a.
gravedad de la música de épocas anteriores; vid. Ps. Plutarco, De mus., 1135 c- Sr
d. Esa música “antigua” -con respecto al s. V a. C.- fue también la preferida por e’
U’
los pitagóricos. Es curioso que el efecto apaciguador de aquella música no se le
Sr
atribuya a Orfeo más que a partir de ¿poca helenística, mientras que los trágicos U’







En efecto, el Ps. Plutarco, De mus., 1132 d, habla de la variedad de ritmos
en la “nueva música”: Ttkóecoc ... 7011(7 ‘yOlA) TtpWTOU(7 VO~IOU(7 ¿1> C1TECL
SLakLy1>utÚ1> StBupcqIPtKtv X¿¿tv fiL&V. De Frinis, el maestro de Timoteo,
dice Proclo, ap. Focio, Bibí., 320 b, que combiné el hexámetro con ritmos
libres: 70 TE yÚp c~ákcTpO1> 7(01 XEXUkÉ1NOL (70vfl41C. Y la cita de
Ferécrates, en Ps. Plutarco, De mus., 1141-2 (= Ferécrates, fr. 155 Kassel-
Austin)41 ~, habla de la diversidad de escalas que aquellos “revolucionados”
introducían en una misma obra. El texto comienza con unas palabras de la
Música personificada, que dice que el principio de sus males ha sido
Melanípides, que introdujo el uso de doce cuerdas (vv. 1-5)
<MOXC. ‘A¿~w ~iévot’K UKOVCa~ (701 TE 7&~ KKUCL1>
TE X¿~aí Ouk& fl8OVpV E)(EL.
¿goi. ‘yap flp~c 7(01) KaK(0v MEXGVLTT¶tStyt,
¿1> TOL(7L 1T~(0TO(7 0(7 Xapdw ávrpc¿ ¡lE
XaXap(ÚTcpa1> 7’ ¿1ToLT1(7E xopbatc &5ScKa. 5
Otro de los “innovadores”, Cinesias, habría introducido modulaciones
que, según dice la Música, la destruían (vv. 8-12):
KI1>flctac 6¿ qi’> ¿ ~a~cipa~oc ‘Arruc&,
¿~apiovLouc KGLLtTáC rroWw ¿1) Tai(7 (7Tpo4~aL(7
d¶oX&ex’ 0UT(OC, (OcTE Tfl(7 TTOLT)(7Ct0(7 10
7(01) &0upd~~Úw, Ka6alTcp ¿y tatc cicrrLc[v,
áptc#p’ a&rou d?aLveTai. Tu 8e~íá.
Y quien se lleva la palma de haber introducido las más vergonzosas
novedadeses Timoteo de Mileto (vv. 19-25):
¿ 8& Tqióecóc ji’, ~ 4RXTÚTp, ICaTOPWPUXC
«it 81cac¿ICVULK’ OiihOXt(7TCt. <AIK.> [CLOC 01)7061 20
<6> Tw6e~ <MOTC> MLXñaÓC 11(7 lTUppLCL(7.
KaIcd Ilol TRLP¿CXC1> o&roc, aTravTaC OÚC X&yúo
TTGpEXflXIJOCV, aytOv CKTpalT¿X01K ¡lupp.flKtd(7.
KG1) CVT1JXUL TfOU pot PaSí4ou(7rjt. kLó1>T1L,
árr¿Bncc ICdV¿SU(7E xorS&c~ 8oS8eica’. 25
415 cf. también Dionisio de Halicarnaso, Comp., 19: los sch. a Aristófanes, ¡‘¡u.,
971, y Pólux, IV. 66.
Hemos visto, en los pasajes que preceden, que el uso de diversas
escalas en una melodía era típico de esta nueva música (p. e., a esas
modulaciones se refieren las ¿~app.óvtot icavrra( de Ferécrates, fr. 155
Kassel-Austin, y. 9% Por otra parte, en el y. 1101 de IphigeniaAulidensis,
de Eurípides, Clitemnestra evoca cómo su hija se lamentaba, y emplea la
expresión i-roXXéc ictai ¡IETOI3oXÚ(7 ó6uppxi-rúúv, lo que puede ser un eco de
aquellas modulaciones41 6, pues la palabra jicTa~oXrj significa precisamente
“modulación” (vid., p. e., Aristóxeno, Han., p. 4’7, 17 y ss. Da Rios).
Del efecto expresivo de esas modulaciones parecen haber abusado los
representantes de la nueva música. Y esos ritmos y modos cambiantes podían
embargar el ánimo del oyente, según Aristides Quintiliano, 11, 15, p. 83 W.-
1.: oY yc ¡rñv ci~v6cTot raO9TtIctóTcpo( it Cta Kat troXú 70
TapaXEn&c Etrt4xL¿VoVTEC ... dv6éXicouct r~v 4iuxáv. Por otra parte,
Aristides Quintiliano, II, 14, acaba suexposición acerca de los diversos tipos
de escala diciendo que algunas escalas son viriles y adecuadas a la educación,
y las demás son necesarias para la psicagogia: Trcpi p#v &~ 70w jiEXOJl)
Tau-ra’ <5v ra jitv dv8pu5b~ icul icoc¡ita iTpóc fla¿&uctv, TU bE
dXXot6rcpa trpóc TU.’CIC dvayicata tUuxaywyíaC. Esa 4iuxajiúryía es el
efecto de la música de Orfeo sobre Perséfone, en Diodoro Sículo, 1, 25, 4, y
sobre las fieras, en Pausanias, IX, 30, 4. También era el efecto de la palabra
al que Gorgias aludía en su Helena, 8-11, y lo que define la retórica, según
Platón, Phaedr., 261 a 7-8. Por otra parte, los detractores de la “nueva
música” decían que ésta era inadecuada para la educación de los jóvenes: sí
comparamos ese dato con las palabras de Aristides Quintiliano, II, 14,
podremos deducir que la “nueva música” se caracterizaba, en efecto, por la
i4JvXay(0Yía. Obsérvese, por último, que la Suda, s. y. Ttjió6Eoc, y los
sch. a Aristófanes, Nu., 971, aplican a aquella “nueva música” el adjetivo
jiaXaic&, y que Platón, Smp., 179 d, llama a Orfeo ¡iaX0aic&.
Fue, según nos parece, aquel “ambiente artístico”, junto a la atención
de los sofistas hacia la función impresiva del lenguaje, lo que permitió que la
música mágica de Orfeo pudiera seguir siendo apreciada en una época
“ilustrada” como la segunda mitad del s. V a. C. Una época, por cierto, en la
que surgió y se desarrolló la reflexión sobre el valor expresivo de las diversas





























































escalas y ritmos (lo que se llamaba el f~0oc musical), por obra de personajes
como Damón e Hipias, que también tenían algo que ver con la sofística4 17
Pero aquella “nueva música” apreciada por Eurípides era ajena a la
polis, por las razones que vamos a exponer. Una de las características más
salientes de la nueva música era la 1ToLICLXLct, e. d., esa variedad de ritmos, de
la que hemos hablado, y la posibilidad de cambiar de escala dentro de una
misma pieza (lo que se llama “modulación”, en la armonía occidental clásica).
Las modulaciones eran rechazadas por Platón (R., 424 c), porque, según una
idea tomada de Damón, toda perturbación en el campo de la música
perturbaría el equilibrio de los individuos y de la sociedad. La “nueva
música” no era, pues, la adecuada a la polis. Pero el arte dramático del s.
miraba a la polis, y lo que permitió que los dramaturgos se interesaran por
Orfeo fue lo que más tenía que ver con la polis: Orfeo educador a través de la
música, como los antiguos citaristas. Y como los mismos dramaturgos4’8•
Coherentemente con esa función pedagógica, tenemos el fr. 123 Cockle de la
Hypsipyle, de Eurípides, y las dos alusiones al orfismo, la de Eurípides
(Hip., 952-4) y lade Aristófanes (Ra., 1032): aunque el orfismo no fuera la
“corriente oficial” de la religiosidad griega, manifestaba la función
civilizadora de Orfeo, y por eso es por lo que los dramaturgos se refieren
también a esa corriente. Aunque insistan en el aspecto musical, quizá porque
el teatro era un arte musical, al fin y al cabo. Y no estará de más señalar que,
en el desarrollo de aquella “nueva música”, el teatro había tenido una cierta
importancia419, como sugiere, p. e., Aristóteles, Poet., 1456 a 25-32,
cuando dice que el canto coral se habla independizado, por obra de Eurípides,
417 Acerca de la relación de Hipias con la música y la poesía, vid. Platón, Hlpp.
Ma., 285 c-d, e Htpp. Mt., 368 c-d. Acerca de Damón, vid. Platón, La., 180 d y
197 d (relación con Pródico); “eiusd.”, Ale. 1, 118 c; R., 400 a-c y 424 c
(doctrina sobre la influencia de la música en el carácter), y Plutarco, Pendes, 4,
que indica que Damón, al que califica de dicpos ao@rnTlis, fue el maestro de
música de Pendes. Por otra parte. Damón tendió a rechazar la “nueva música”,
sobre la base de teorías sobre el valor ético de ese arte y de los distintos tipos de
melodía y de ritmo, en lo cual es un antecedente de Platón: remitimos de nuevo a
los pasajes citados de la República, y a las Leyes, 800-802, así como a Aristides
Quintiiano, 11, 7-14 (= 66 y ss. y 80, 25-81. 3).
4 18 La relación de continuidad entre el encantamiento del músico-mago, y el
oiixog trágico ha sido señalada por McGahey, R., 1994. p. XV.
419 Vid. Avezzú, E., y Cianí, M. Ci., 1994. Pp. 232-3.
con respecto ala acción de la tragedia420. Y más arriba hemos expuesto los
testimonios de la relación de Eurípides con los representantes de la “nueva
música”.
En fin, la sofística y la “nueva música” fueron las que dieron paso a
Orfeo, en la escena trágica griega. Naturalmente, de la mano del autor más
afín a aquellos fenómenos culturales, e. d., Eurípides42 1: no parece, pues,
mera casualidad que la mayor parte de los testimonios de época clásica
conservados, sobre Orfeo, procedan del más joven de los trágicos.
Una última reflexión: si Eurípides, implícitamente, y más aún
Timoteo, Los persas, vv. 234 y ss. .Janssen, hicieron de Orfeo el modelo de
la “nueva música”, pudo ser por su relación con los legendarios músicos
frigios422: los dáctilos del Ida habían sido sus maestros, según Éforo, F Gr
H, 70 F 104 (= Diodoro Siculo, V, 64, 4); Higino, Fab., CLXV, hace pasar
a Marsias también por hijo de Eagro, con lo que puede ser considerado
“hermanastro” de Orfeo, y Pausanias, X, 28-31, dice que Polignoto había
representado, en la lesque de los Cnidios, a Orfeo y a Támiris junto a Marsias
y a Olimpo. A la música frigia se le solfa atribuir un carácter patético que no
está lejos de aquella “nueva música”; pero, como veremos más detalladamente
en la cuarta parte de este estudio, también la catarsis musical pitagórica
-heredera, en última instancia, de la música más tradicional, de antes de
Timoteo- hundía sus raíces en el mundo minorasiático, al menos según la
tradición mítica griega. E. d.: Orfeo valió tanto para la nueva música como
para la más tradicional, se adaptó a los principales “estilos” en los que
evolucionó la música griega antigua, pues todos compartían un principio
“mimético”423 y la creenciaen que la música podía actuar sobreel alma424.
420 KUt TÓV XOPÓV & é’a bct írnoXcqt~dvctv TUI) )TroKptTLÚv, KQL itóptov ctvat ioi>
bXov Km CIJVUyWVL(ECOm pi’> ¿icwcp Eúptn(6~t ÚXX’ CCTTEp Co4oKXct.
421 Por otra parte, ya hemos dicho que el contexto en el que Esquilo habla de
Orfeo tiene que ver también con las situaciones a las que los sofistas destinaban
su enseñanza.
422 Vid. Thiemer, II.. 1979, p. 87.
423 Vid. Thiemer, H.. 1979, p. 111, yWest, M. L., 1992, p. 369.
424 Para un examen de pasa3es de Eurípides, en los que se manifiesta la acción
psicagógica de la palabra y del canto (incluidos ambos en una misma noción de



























































e) Frente a la acción psicagógica analizada en el apartado anterior, el efecto
pacificador de la música de Orfeo se traduce con el verbo Kotjrntú, en
Antípatro de Sidón, A. P., VII, 8, 3. La misma raíz aparece en 1. C. in
Bulgariarepertae, III 1964 n. 1595 p. 64, y. 4 (icoí4Ikw), y en Himerio, Or.,
24, 39 y ss. En Dionisio Escitobraquión, frs. 18 y 30 Rusten, el viento cede
-1TVEqIUTo(7 ¿v8óvroc~-, como en Diodoro Sículo, IV, 48, 6 -Xfi~uL ~ftv
7011(7 dv¿p.ouc?-. Al mismoefecto apuntan los verbos domo, en Fedro, Fab.
aes., III, prólogo, y. 58, y moror, en Horacio, Carm., 1, 12, 9, y “ciusd.”,
Carm., III, 11, 14. El sustantivo del que deriva este verbo, mora, aparece
en Séneca, Herc. fitr., y. 573, y “eiusd.”, Herc. Oet., y. 1041. Teneo
aparece en Virgilio, Georg., IV, 483; Ps. Virgilio, Culex, 118 y 276;
Fedro, Fab. aes., III, prólogo, y. 59; Séneca, Herc. OeL, y. 1075. El
compuesto detineo aparece en Propercio, III, 2, 3, y sustineo, en “eiusd.”,
III, 2, 4. Freno está en Claudiano, De raptuProserpinae, II, praef., y. 17.
Encontramos lo mismo en Mamlio, V, 327-8: Orfeo infundió el sueño
(somnum addidir) a las fieras. Y quizá pueda incluirse en esta misma rúbrica
la mansedumbre que sugieren los verbos blandio (Horacio, Carm., III, 11,
15), lenio (Horacio, Ars poetica, y. 393; Lucano, IX, 643; Pomponio
Porfirión, Comm. in Hor. Artem poeticam, vv. 391 y ss.; el derivado
delenitor se encuentra en Apuleyo, Flor., 2, 17, calificando a Orfeo), mollio
(Ovidio, Met., XI, 15);mulceo (Virgilio, Georg., IV, 510; Séneca, Med.,
y. 229;), ypaco (Claudiano, Carminaminora, 18 (51), y. 19).
En Dión de Prusa, XXXII, 62, este efecto, que ahora afecta a los
animales, se describe con el verbo fjjicpócú, enteramente nuevo425. En
Eusebio de Cesarea, De laudibus Constantini, 14, 5, encontramos el
compuesto¿c~pptp&o, y, por segunda vez, el verbo n6aat,w426. El verbo
425 Observemos que la raíz del verbo iiiwpóo reaparece en textos que comentan
el valor ético de la música. Platón, PrÉ., 326 b, dice que los citaristas hacen que
las escalas y los ritmos se Incorporen al alma de los niños, para que éstos
flpcpbJTcpoL <5av. En R., 442 a, dice que la música dulcifica las pasiones del
alma: jIOVCLK1]C Kat yUpPOCTLKT)C Kpdctc cúp4nnva ant noujcct, 70 [tEl) EWLTCU$oUca
70 ... fl[lEpoDca ¿tppovíat icat frtoiuák, donde ‘ro ~t4v, TO 64 se refieren a las
partes racional y pasional del alma. Cf., en fin, Plutarco, Cor., 1, 5: oú8év yáp
dXXo MoucGw cúpcvcíac dwoXaóouctv dvOpórnot TOCOUTOP, dcov ¿E~~,tcpoOcOat ~
4tcu’ úró X6’you Km irntbe<ac, roiL Xóyúi BcCaplvnv 70 p¿TptoV I<~L 70 dyav
dirol3aXoicav.
426 Después de Clemente de Alejandría, Prot., 1, 1. 1.
se encuentra también en la Novela de Alejandro (recensión A), 1,
42, 7-8. En Dión de Prusa, LXXVII-LXXVIII, 19; tenemos la expresión
O~punv rapccT~icówv i-rpátoic «it dGopúpmc, que apunta en el mismo
sentido. La raíz de npátc aparece también en Bunapio, Vitae sophistarum,
502, y nos remite a las anécdotas relatadas por Ateneo, XIV, 18, 624 a, a
propósito de la lira, que recogemos en III, 3. Si tomamos como guía esa raíz
de rrpaí5c, nos encontraremos con que el verbo npaúvw también designa el
efecto de la voz de Pitágoras sobre el águila, en Plutarco, Numa, 8, 5 (icat
yap CKCiVOC áETOV TE Soicá irpavvat, 4XúVULC 71(71V clTLcTTlcac icrn
ica-rayayt&> >TTEpLTrTÓjIEL’OV), episodio al que luego aludirán Eliano, VH,
4, 17; Porfirio, VP, 23-25, y Yámblico, VP, 13, 60 y ss. Ya
Rathmann427 dijo que esas anécdotas de Pitágoras se basaban en la
influenciade lo que se contaba de Orfeo, como sugiere lo que dice el mismo
Yámblico en el pasaje citado.
La raíz de YcnflLL reaparece en Ps. Luciano, De asir., X, y Calistrato,
7, 4. Ese motivo fue desarrollado por Flavio Filóstrato, Her., p. 23, 17 De
Lannoy, que dice que las fieras se quedaban boquiabiertas (éicEx1~vEI) al
escuchar a Orfeo. Filóstrato el joven, ¡m., 6, habla de fieras amansadas
(frft6ulboL) y de animales no - predadores que, gracias a la mansedumbre que
Orfeo ha inducido en las fieras, han depuesto su miedo a éstas (el león y el
lobo, frente a la liebre, el ciervo y los corderos). Así, en Calístrato, 7, 4, un
león se adormece (Icarpuvd(cro) con la música de Orfeo. E igualmente,
ciertas aves abandonan su agresividad o su actividad de rapiña: Filóstrato el
joven, Im., 6, pone los ejemplos del grajo, la corneja y el águila, que no
ataca a la liebre428. Y la paz entre los animales salvajes y los domésticos es
427 1933. p. 29.
428 Ese motivo aparece por primera vez, aunque referido a una música tocada
por Apolo cuando apacentaba los rebaños de Admeto, en Eurípides, Alc., 571 y
ss. Es curioso que los efectos de la música de Apolo. en ese pasaje, y los de
Orfeo, en uno de los primeros testimonios que tenemos de su arte, sean muy
similares, y se expresen con las mismas palabras: Eurípides, Ate.. 579, habla de
~apdt geXéov, y, en Esquilo, Ag., 1630, se dice que Orfeo iflE ncivr’ ¿¡ib 4Ooyyíic
xap&. Ya antes, en el y. 6 de la primera Pit~ca, de Píndaro, el águila de Zeus se
adormece por efecto de la forminge de Apolo. Para la música de Apolo como
antecedente de la de Orfeo, vid., entre otros, Zíegler, Ii., 1939. col. 1302, y
Lieberg. 0.. 1984, p. 140. Por cuanto uevamos visto, puede afirmarse ya que los




























































una de las características de la Edad de Oro, como podemos ver por los
pasajes de Empédocles, fr. 130 D-K; Platón, Plt., 271 e, y Virgilio, Ecl.,
IV, 22429.
EnHimerio, Or., 38,83 y ss., son hatos de ganado joven e inquieto
los que sc conducen dócilmente al redil, con ayuda de la cítara de Orfeo.
B. 2. HUMANIZAcIÓN DE L4 NATURALEZA.
Tenemos varios testimonios que sugieren que el artede Orfeo dotaba a
los seres inertes de una sensibilidad propia de los humanos: es el caso del
epigramaatribuidoaAntipatrodeSidón(A. P., VII, 10, 7-8), en el que las
rocas y los árboles lamentan (érm8úpavTo) la muerte de Orfeo. El mismo
motivo reaparece en Dión de Prusa, XXXII, 64, donde son las aves y los
animales domésticos quienes lamentan la muerte del héroe (¿SÚpccOaL icrn
xaXcinúc 4~¿pctv, y obsérvese que reaparece la raíz del verbo óSúpoiictt). Ya
Bowra430 señaló que era natural que ese motivo “patético” aparecíera en
época helenística, pues era grato al gusto de ese periodo, en el que se inventó
la llamada “pathetic fallacy”, y Segal431 ha puesto en el Epitafio de Jijón el
origen de ese invento. En las fuentes latinas, lo encontramos en Ovidio, Met.,
XI, 44 y Ss.; luego volvemos a hallarlo en Claudiano, De raptu Proserpinae,
II, praef., vv. 1-8, que, en esto como en otros detalles de su tratamiento del
mito de Orfeo, sigue de cerca a Ovidio.
También el resumen que hace Focio del tratado Sobre el MarRojo, 7,
de Agatárquides (cf. Focio, Bibí., 443 b), dice que el arte de Orfeo atraía
rocas y montañas Sié 4nxovoucíav, y, aunque no podamos asegurar que
sean palabras textuales de Agatárquides, si podemos pensar que el motivo de
esa dimensión “afectiva” de la música estaba presente en la obra de este autor.
Ya Horacio, Carm., 1, 12, 12, presenta a las encinas dotadas de oído
(aurita.s), escuchando a Orfeo; Manilio, V, 328, dijo que Orfeo dotaba de
sentidos y oído a las fieras y a las rocas (et sensus seopulis et silvis addidit
meres), y Estacio, Silv., V, 3, 18, sugiere algo parecido cuando dice que,
tras la muerte de Orfeo, las fieras ya no tenían la capacidad de escuchar.
Claudiano, Panegyricus de tertio consulatuHonorii, y. 113, es mucho más
directo cuando habla de las piedras del Ródope Orpheis animata modis.
429 Vid. Ziegler. K., 1939, col. 1.249. y Lleberg, Ci., 1984. pp. 141-2.
430 Vid. Eowra, C. M., 1952, p. 117.
431 1972, = 1989, p. 208, n. 36 a la p. 68.
Consideramos que, con este hecho de dotar a los seres inanimados de unos
procesos psíquicos propios de los animados, Orfeo está traspasando los
limites entre lo humano y lo no - humano, de acuerdo con una interpretación
deA. Bernabé432.
Los mismos comentarios pueden hacerse a propósito de otro
testimonio de transmisión indirecta, el de Conón, F Gr H, 26 E 1 (XLV), t.
54 Kern, que nos es conocido gracias también al resumen de Focio, Bibí.,
140 a 29. A la vista de ese resumen, Conón debió de hablar del placer con el
que fieras, aves, árboles y rocas seguían a Orfeo, y el motivo del gozo que
causaba el arte de nuestro personaje puede remontar, dentro de las fuentes
que manejamos, a Esquilo, Ag., 1630, para reparecer en Dión de Prusa,
XXXII, 66, y en Servio, sch. a Virgilio, Ecl., VI, 30. No faltan indicios de
que, para los griegos, ya desde época arcaica -y especialmente en esa época,
todavía impregnadapor algunos caracteres de la cultura oral4 ~-, el placer era
una de las facetas del arte de un cantor: cf. con Homero, Od., VIII, ~
A propósito de Orfeo, este aspecto puede entreverse en Platón, Leg., 829 d-
e, donde el filósofo prohíbe que se cante una melodía no aprobada por los
gobernantes, aunque sea más dulce que los himnos de Támiris y de Orfeo
(vn84 TLV~ 7oXFiCtl) dt8ctv dsóicivot’ ~ioOcav ~ icptvalrrofl) 7(01)
V0j104)UXCLIC(0V, pX~8’ dv ñ8íuv fjt 7<101) ea~úpou ‘r~ Icrn ‘Op4ckov 4ivwv).
Dión de Prusa, XXXII, 62, dice que ‘Op~Etc TU 6r’>p~xi fj1x¿pou «it
poucticá ¿noLa &d rfic u5tSflc, e. d., “hizo músicos a los animales”, con
todas las connotaciones de educación y de refinamiento que implica el término
432 “Orfeo: el poder de la música”, en prensa, en Anfión.
Remitimos de-nuevo.a.Se-gai. Ch..-1978, Pp.- 14-y ss. del lIbro de 1989 (= p.
296 de la traducción italiana).
~~“‘ Después de Homero, pueden mencionarse. entre otros testimonios de esta
dimensión hedonista del arte de la palabra, los de Gorgias, HeL, 14 (TÓIV Xóycúv
ot pév ¿Xúw~cav, ol Sé ¿1-rcp4xxv, oL Sé é4ni~~cav), y Tucídides, III, 38, 7 (Ú1TXG,c TE
aKOflc fiSorfil. flCC(OIlEVOt KCÚ. CO(j)LCTÚI1) OCa7GLC COLKOTEC KUOIflt¿VOtC
1j&XXov fl tcp’t
róXcoc j3ouXcvopÁvotc). Observemos que quienes dan cuenta de esta consciencia
del aspecto hedonista del arte son un sofista y un historiador profundamente
Influido por lo que la sofística aportó al arte verbal y a la vida intelectual de los
griegos. Y no estará de más recordar ahora los testimonios en los que se
aproxima el arte de Orfeo .especialmente en el ámbito de la palabra- al de los
sofistas: Eurípides, 1. A., 1211 y as., y -mucho más explícitamente- Platón, Fil..



























































>ioucticoc. No quiere decir sólo que los hiciera sensibles a la música;
iioucticoc quiere decir también “devotode las Musas”, y esto tiene el sentido
de “cultivado” (vid., p. e., Aristófanes, Eq., 191, y Vesp., 1.244).
Podemos ver, en estos fenómenos semánticos, ejemplos de la función
civilizadora que el griego atribuía a la música, y no olvidemos que, en el
pasaje que nos ocupa, Dión de Prusa está contraponiendo, a esos efectos de]
arte de Orfeo, los del arte de los músicos de su época, que, según él, habían
hecho bárbaros e incultos a los hombres. Esta visión de la música está
presente ya cuando Hesíodo asocia las Musas con los reyes cuya palabra
mantiene la paz(Th., 79 y ss.):
KaXXíérnj 0’~ 1] Sc ITpo4KpEcTGTT) ¿CTLV ct1Taceml’~
#~ yáp 1cm. ~GCLXCUCLV4k’ aL8oíotcív &niSá.
01)71 va TI4II1COU(7L Atoe icoii’pal. keydXol.o
‘~ELVO~CVOV TE [&OCL 8ío7pc~é±ov~cwtX~wv,
rúk ~i~v ¿iri yXGSCCpL yXuiccp?y XCCOUCLU ~¿pcpv,
TOU 8’ CITE’ CK c741a70c ~)CLIIELXLXG 01 U vii hiel
‘ITáVTEC 01>70V ópdki 8íaicptvovra G4ucTac
L6cL~¡a 8L~tc¡v~ ¿ 8’ dc4aXáoc á’,IOpCúWV
ai4á TI KW. ~Rya VCLKOC ¿lTLCTa[1cvwC KaTenal>Cc
TOuvcKa ycip ~acLX~cc ¿xé~povcc, ot’vcica Xciotc
flXairro¡.t¿votc dyopfi4n gc~ci~potra &pya TEXCUcL
pflLSLtúC, kaXaico’Écl. TTcIpcLL<1frqIEVOL éMccciv’
cpxó¡Icvov 8’ dv’ dy&va Ocóv ¿5c LXdcícovTaí
aLSol gcíXt~[~í, SCTa SC rrp&rci. dypogévoící.
En Dión de Prusa, XXXII, 66, se dice también que los animales
disfrutaban en compañíade Orfeo. Algo parecido sugiere Filóstrato el joven,
Im., 6.
Filóstrato el viejo, Im., II, 15, 1, dice que el mar escuchaba a Orfeo,
con lo que éste, al dotar de sentidos a un ser inerte, está de nuevo traspasando
el límite entre lo animado y lo inanimado.
Este motivo de un arte que dota de sentidos a los seres inertes,
encuentra un amplio desarrolloen Calistrato, 7, 4, donde las olas del mar se
levantan, enamoradas de la música, y las rocas se sienten conmovidas al
escucharla (trXnr-rok¿vac; la raíz del verbo ¶XflTTGJ aparece también en Dión





a.Hay algunos pasajes en los que la naturaleza no-humana, en términos
sintácticos, no es objeto sino sujeto activo, lo cual tiene que ver, creemos,
con esa “humanización” de la que acabamos de hablar. Los verbos que a.
indican la reacción de esa “naturaleza animada”, ante la música de Orfeo, a.
e -
pertenecen a los mismos campos semánticos que los que hemos indicado más
arriba. Así, a la atracción remite el verbo ¿pxípTé?v (Eurípides, L A., 1212;
Apolonio de Rodas, 1, 579). En el fr. 567 Page, de Simónides, las aves Sr
Sr
vuelan sobre Orfeo, y los peces saltan fuera del agua, al son de su canto; en
e’
cuanto a los peces, se dicealgo muy parecido en Apolonio de Rodas, 1, 574 y
579, donde esos animales “seguían” (krowro, ti4lápTCuv, respectivamente) a
nuestro personaje. Lo mismo ocurre en Teodoreto de Cirra, Graecarum U’
affectionum curatio, 3, 29. El verbo ~no~aí aparece igualmente, con los U’
u-
árboles y las fieras como sujeto, en T. G. F., adesp., 129 Snell, vv. 6-7; con u,
cuadrúpedos, reptiles, aves y árboles, en Paléfato, XXXIII (pp. 50-51 U’
Festa); con las rocas y las fieras, en Damageto, A. P., VII, 9, 3; las aves y U’
Sr
los animales domésticos, en Dión de Prusa, XXXII, 64 (en el compuesto
cuvérro¡saij; las fieras, en Pausanias, IX, 17, 7; los bosques, rocas, e
corrientes de los ríos, vientos y aves, en Quinto de Esmirna, Posthomerica, Sr
u,III, 638, ylosjabalfes, enTeniistio, Or., XVI, p. 209 c-d Hardonin. Cf., en
elas fuentes latinas, con sequon presente en el adj. sequas que califica la U’
turba ferarum, en Ps. Virgilio, Culex, 270, y que reaparece en Horacío, e
Carm., 1, 12, 8; Mela, II, 28; Séneca, J4erc. Dei., y. 1072, y Claudiano, De U
e
raptu Proserpinae, II, praef., y. 8. Añadamos, en fin, los verbos adsutn U
(en Séneca, Med., y. 629, y Marcial, Liber spectaculorum, 20, 5), cado (en e
Séneca, Herc. Dei., y. 1048), curro (en Marcial, Líber .spectaculorum, 20, u,
3, y Sidonio Apolinar, Carm., VI, y. 4), haero (en Séneca, Herc. Oet., y. U’
e
1069) y repo (en Marcial, Líber speciaculonan, 20, 3). En el mismo sentido
U’
se emplea el verbo venio, que se encuentra en Séneca, Herc. Oet., vv. e
1045, 1055, 1070 (donde sus sujetos son un bosque, unas fieras y la barca U’
de Caronte); Silio Itálico, XI, 466 y ss., y Claudiano, De raptu Proserpinae, U’
Sr
II, praef., y. 24. Al mismo efecto se refiere el descendit -cuyo sujeto es un Sr
chopo- del y. 21 de la praefatio al libro II de Claudiano, De raptil a.
Froserpinne. U’
U’
El mismo motivo debía de aparecer en Agatárquides, Sobre el Mar Sr
Sr
Rojo, 7 (en el resumen de Focio, Bibí., 443 b, leemos ciicoxou6ctv);
también en Conón, F Gr H, 26 F 1 (XLV), t. 54 Kern, a la vista del u,
resumen de Focio, Bibí., 140 a 29, donde, por cierto, vuelve a aparecer la Sr
U








directa, en Dión de Prusa, XIX, 3, 6, en el compuesto ¿naicoXouO&o, y en
Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin (cuvascoXou9áv)
Otro testimonio de cómo los animales seguían a Orfeo lo constituye el
verbo rpóccí~tt, que aparece porprimera vez en Dión de Prusa, XXXII, 63-
4 (referido a los animales); luego, en “eiusd’., LXXVII-LXXVIII, 19
(referido a los árboles). Cf. con accedo, referido al mar por el que navegaban
los Argonautas (Estacio, Theb., V, 342-3).
También tenemos el compuestoc<Jvakt, en Dión de Prusa, LXXVII-
LXXVIII, 19, referido a las rocas. El simple 4111 aparece en Pausanias, IX,
30, 4.
En el mismo sentido, tenemos el verbo cItLKVÉOkUL, aplicado a las
6r¡pía en Pausanias, VI, 20, 8; los animales también salen corriendo de sus
madrigueras, y se quedan quietos ante éstas, al oír el canto de Orfeo, en A.
O., vv. 436-7; del mismo modo, los pájaros también se olvidan de sus
guaridas (ibid., vv. 438-9). El motivo de Orfeo atrayendo los árboles
aparece en Filóstrato el joven, Im., 6, donde el pino, el ciprés, el aliso y el
chopo tienden sus ramas hacia el cantor.
Adaptado al mundo de las aves, este motivo se manifiesta en el verbo
KcrrarrÉTokal, en Dión de Prusa, LXXVII-LXXVIII, 19.
También representa una variante de este motivo e] hecho de que el
buey se olvidara de pacer, escuchando el canto y el son de la lira, así como
que los ríos brotaran de sus fuentes al ritmo del canto de Orfeo en Calístrato,
7, 4. Este mismo efecto de atracción, desarrollado en el sentido de que las
encinas aparecen como seres anímados, se describe en los vx’. 271-3 del
poema Cuiex, de la Appendix Verg¡liana. También el monte Athos deja caer
rocas, en Séneca, Herc. Oet., y. 1049 <abrumpil scopulos). Los vientos
obedecen a Orfeo y empujan las velas de la nave Argo, en Valerio flaco, IV,
420-2. Del mismo modo, ríos y selvas acompañan a Orfeo, en Estacio, SiN.,
V, 1, 24 <silvis comitatus et amnibus Orpheus), y, en Claudiano, De raptu
Proserpinae, II, praef., y. 19, el monte Ródope deja caer sus rocas para que
escuchen el canto de Orfeo, y esas mismas rocas también aparecen como
seres vivos, pues se las califica comositientescarinina. Asimismo, el monte
Osa deja caer la nieve acumulada en su cumbre (Claudiano, De raptu




‘auditorio” de Orfeo y leofrecen regalos en el día de sus bodas con Eurídice,
e’,
en Claudiano, Carminaminora, 31, y. 1-6.
e’,
Dentro de los testimonios en los que la naturaleza no - humana —
reacciona al arte de Orfeo, el campo semántico de la admiración viene Sr
e’
representado por miror, cuyo sujeto son los montes Ismaro y Ródope, en
e’
Virgilio,Eci., VI, 30; unas fieras y un águila, en Marcial, X, 20(19), 8, y u,
un bosque, en Marcial, Liher spectacuiorum, 20, 3. Obstipeo se encuentra a.
en Ovidio, Am., III, 9, 22. Y, por último, pertenecen al campo semántico de Sr
a.
la quietud los verbos pendo ~ sedeo 436, sileo “3v, sto ~ y torpeo ~ U’
a.
Hemos visto, a la luz de los pasajes analizados, que el sentido
estético-afectivo que infunde la música de Orfeo seda tanto en animales como e
en rocas, árboles, o en el mar. Por ello, parece que los limites que traspasa Sr
Orfeo son los que separan lo humano de lo no - humano, más que lo animado a.
U’
de lo inanimado. Sr
Sr
Otra vertiente de esa relación entre lo humano y lo no - humano, u-
establecida por la música de Orfeo, se manifiesta en la interpretación Sr
alegorista del motivo de Orfeo que amansa fieras y se lleva consigo selvas y U’
U’
rocas. Según esa interpretación alegorista, que Orfeo amansara fieras U’
significaba que había civilizado a los hombres440. Y esa función civilizadora a.
Sr
U’
43~ En Silo Itálico, Xl, 468. referido a un ave que detiene su vuelo a] escuchar a
Orfeo. Sr
436 En el compuesto fnstdeo (Ps. Virgilio.. Culex, 270). El simple aparece en Sr
U’
Séneca, ¡¡eTc. Oet., y. 1058. Sr
En Séneca, Medea, y. 627. e
438 La forma simple aparece en Ps. Virgilio. Culex, 269: Séneca, Herc. Oet.. vv.
u,
1037 y 1051, y Sidonto Apolinar, Carm., VI, y. 4, El compuesto consto se halla
Sr
en Virgilio, Georg.. IV, 484, y Séneca, Here. fur.. y. 574, Finalmente, U’
encontramos resto, en Séneca, Medea, y. 627. u,
439 En Claudiano, De Taptu Proserplnae. II, praej.. y. 18. u
Sr
440 La comparación de un bardo que apacigua a unos hombres enfurecidos con
U’
el encantamiento que la música puede ejercer sobre las fieras, aparece también, u,
referida al ámbito galo, en Diodoro Sículo, V. 31, 5, cuando dice que los poetas- e
músicos galos pueden hacer cesar un combate: oú ¡tévov Ó’ EV ThtC ELppVLKOIC u
Sr
~pdatc, ÓXXá ¡mi KaTa 70k irnX¿i.touc ~ov’rotc ¡téXicra wc(Oov-rat 1<01 TOLC u,
~±cXúi8oijcí nouyr&ic. oú Iióvov 01 4,íXot, ¿XXñ ¡mt ol itoXc~toi TTOXXUKLC ¿‘ ¿1) TOLC U’







También representa una vanante de este motivo el hecho de que el
buey se olvidara de pacer, escuchando el canto y el son de la lira, así como
que los ríos brotaran de sus fuentes al ritmo del canto de Orfeo en Calístrato,
7, 4. Este mismo efecto dc atracción, desarrollado en el sentido de que las
encinas aparecen como seres animados, se describe en los vv. 271-3 del
poemaCulex, de la Appendix Vergiliana. También el monte Athos deja caer
rocas, en Séneca, Here. Oet., y. 1049 <abrumpil scopuios). Los vientos
obedecen a Orfeo y empujan las velas de la nave Argo, en Valerio Ñaco, IV,
420-2. Del mismo modo, ríos y selvas acompañan a Orfeo. en Estado, 511v.,
V, 1, 24 (silvis comitarus et a,nnibus Orpheus), y, en Claudiano, De rapru
Proserpinae. II, praef., y. 19, el monte Ródope deja caer sus rocas para que
escuchen el canto de Orfeo, y esas mismas rocas también aparecen como
seres vivos, pues se las califica como sitientes connina. Asimismo, el monte
Osa deja caer la nieve acumulada en su cumbre (Claudiano, De raptu
Proserpinae, II, praef., y. 20;). Y las aves y las fieras constituyen el
“auditorio” de Orfeo y le ofrecen regalos en el día de sus bodas con Eurídice,
en Claudiano, Carmina minoro, 31(40), y. 1-6.
Dentro de los testimonios en los que la naturaleza no - humana
reacciona al arte de Orfeo, el campo semántico de la admiración viene
representado por miror, cuyo sujeto son los montes Ismaro y Ródope, en
Virgilio, Ecl., VI, 30; unas fieras y un águila, en Marcial, X, 20 (19), 8, y
un bosque, en Marcial, Liberspec¡aculorum, 20, 3. Obstipeo se encuentra
en Ovidio, Am., III, 9, 22. Y, por último, pertenecen al campo semántico de
la quietud los verbos pendo 435, sedeo 436, sileo ~ sto 438 y torpeo 439.
Hemos visto, a la luz de los pasajes analizados, que el sentido
estético-afectivo que infunde la músicade Orfeo se da tanto en animales como
en rocas, árboles, o en el mar. Por ello, parece que los límites que traspasa
435 En Silio Itálico, Xl, 468, referido a un ave que detiene su vuelo al
escuchar a Orfeo.
436 En el compuesto insideo (Ps. Virgilio., Culex, 270). El simple aparece
en Séneca, Herc. Oet, y. 1058.
En Séneca, Medea, y. 627.
438 La forma simple aparece en Ps. Virgilio, Cu)ex, 269; Séneca, Herc. Oet.,
vv. 1037 y 1051, y Sidonio Apolinar, Carm., VI, y. 4, El compuesto consto
se halla en Virgilio, Georg., IV, 484, y Séneca, Herc. ¡‘¡ir,, y. 574.
Finalmente, encontramos resto, en Séneca, Medea, y. 627.
En Claudiano, De raptu Proserpinae, II, praef., y. 18.
permitió, en testimonios cuya importancia valoraremos más abajo, tomar el
arte de Orfeo como modelo del de los oradores, con lo que tenemos una
nueva versión de la asociación entre el arte del poeta-músico y el del sofista,
tal como vimos que se manifestaba tácitamente en la tragedia griega
clásica44 ~. Es ésta la principal manipulación que el mundo antiguo aplicó al
mito de la música mágica de Orfeo, y la que vamos a examinar a
continuación. Una primera apreciación del valor de los testimonios de esa
interpretación alegorista nos pondrá sobre la pista de las relaciones de esa
interpretación con la evolución paralela de la música y de la retórica en el
mundo antiguo. Al margen de esas relaciones entre música y retórica, otra
manipulación del mito -la de Eusebio de Cesarea, De laudibus Constantini,
14, 5- nos permitirá remontar, a través del pitagorismo, el estoicismo y los
cínicos, a posibles antecedentes de esa interpretación en el marco de los
misterios: la idea de la catarsis musical, presente en los misterios y en el
pitagorismo, presuponía una concepción ética de la música que fue
perpetuada por los sofistas, bajo la forma de una apreciación del valor del
sonido como elemento expresivo y persuasívo en el discurso. La
consideración de esos antecedentes mistéricos, a su vez, nos pondrá en
condiciones de valorar el primer testimonio de la interpretación alegorista, el
de Paléfato, XXXIII, PP. 50-51 Festa. Y, finalmente, expondremos cómo la
presencia de algunos elementos de ese “complejo ideológico”, en la tradición
bíblica (la acción curativa de la música, etc.), facilitó que los cristianos
adoptaran, junto con la misma filosofía de la músicaque habían manifestado
los pitagóricos, una manipulación peculiar del mito de Orfeo, comparando la
música mágica que domaba las fieras, con la palabra de Dios que libera al
hombre del mal. El autor responsable de esa manipulación fue Eusebio de
Cesarea, en el texto que hemos mencionado más arriba, y con él habremos
cerrado el círculo de nuestro estudio de la interpretación alegoristade Orfeo.
E. 2. 1. DE LA MAGIA MUSICAL SOBRE LAS FIERAS, A LA
PERSUASIÓN DE LOS HOMBRES: ORFEO. ENTRE MÚSICA Y RETÓRICA.
En las fuentes griegas, encontramos por primera vez esa interpretación
alegorista, en Paléfato, XXXIII, PP. 50-51 Festa. E. d., en la época en la que
aparecen otras exégesis alegorizantes, como el comentario a una teogonía
¿VWrETQIIé>OIC KcI\ TUIC XOyXO.1C ~tpOj3E~XiflL¿V«U2,EtC 70 l1¿COV O’J7O1 npocX0ovmcc
rrn’óoucu’ (UJTOUC, tflclTEp -rív« O~jpta 1(QTCUhLC«VTCC. QUTÚ) 1(01 ¶UIpa Tole (lyptUTdTOLc

























































naturaleza no-humana al ámbito de lo estrictamente humano. Pero Filodemo
menciona a Orfeo precisamente para oponerse a la filosofía pitagórica de la
música, lo que prueba, como el pasaje de Máximo de Tiro, 37, 4-7, que el
mito de la música de Orfeo era uno de los que más adecuadamente traducían
esa filosofía.
Dentro de la literatura latina442, la interpretación de la que hablamos
reaparece en Horacio, Ars poetica, vv. 391-3, y en Pomponio Porfirión,
Comm. iii Mor. Artem poeticam, y. 391-3; en Quintiliano, 1, 10, 9; en
Frontón, Ep., IV, 1, y en Macrobio, In Somn. Scip., II, 3, 8. Según esos
textos, la música de Orfeo conmovía tan sólo a oyentes humanos, cuyos
caracteres toscos y sin cultivar (rudes quoque atque agrestes animos) se
dulcificaron por la admiración <admiratione mulcerel, por seguir empleando
las expresiones de Quintiliano) que causaba aquella música; y la tradición de
que se llevaba tras de sí fieras, rocas y selvas refleja tan sólo un modo
metafórico e hiperbólico de decir que esa música podía, cuando menos,
llamar la atención de la gente ignorante y convertirla en “humanidad” digna de
tal nombre.
Es muy revelador observar, en la literatura latina, dónde se documenta
esa interpretación, que reduce el Orfeo mago que domina la naturaleza, al
Orfeo civilizador de los hombres. Quienes primero la exponen son Horacio,
en un texto de preceptiva literaria, y Quintiliano, un tratadista de retórica. Esto
último quizá no es casual: los impulsores de la retórica habían sido los
sofistas, e. d., los educadores que habían heredado su función del tipo
humano que representa Orfeo. Ellos hablan heredado su papel civilizador44 ~,
y eranconscientes de que su arte estaba próximo a la poesía, con la que tenía
en común la potenciación del aspecto formal del lenguaje (e. d., entre otras
facetas, del sonido, de lo más próximo a la música, que era el arte de Orfeo).
Estas relaciones entre Orfeo y la sofística ya las habíamos entrevisto al
442 Con el antecedente de un pasaje de Ovidio. Met.. XI, 67-70, en el que, tras
la muerte de Orfeo, Dioniso convierte en árboles a las ménades que habían
matado al cantor: parece como si Ovidio hubiera aprovechado la metáfora de los
árboles, las rocas y las fieras como designación de la gente salvaje, para hacer
avanzar su relato. Los animales, rocas y árboles que escucharon a Orfeo,
adquirieron afectos humanos; las ménades que lo mataron se volvieron seres
inertes.
~ Vid. Erancaccí. A., 1988, pp. 76 y ss.
comentar ciertos testimonios griegos444, y he aquí su reproducción en el
ámbito de la literatura latina445. Bastará comparar el pasaje de Horacio, Ars
poetica, vv. 391 y ss., reproducido en II. 1. 5., con un pasaje de Cicerón
que sitúa los origenes de laelocuencia en la acción civilizadora de un hombre
sabio que apartó a la humanidad de la vida salvaje. E. d., la elocuencia tiene
los mismos efectos que la música de Orfeo. He aquí el texto de Cicerón al que
nos referíamos (De mv., 1, 2):
Ac si volumus hulus rei, quae vocatur eloquentia, sive artis sive studii sive
exercitationis cuiusdam sive facultatis ab natura profectae considerare
principium, reperiemus Id ex honestissimis causis natum atque optimis
rationibus profectum. nam Juit quoddam tempus, cum in agris homines
passim bestiarum modo vagabantur et sibi victu fero vitam propagabant nec
ratione animi quicquam, sed pleraque viribus corporis administrabant,
nondum divinae religionis, non humani officii ratio colebatur, tierno nuptias
viderat legitimas, non certos quisqudlin aspexerat liberos, non, ius aequabile
quid utilitatis haberet, acceperat. itapropter errorem atque inscientiam caeca
ac temeraria dominatrix animi cupiditas ad se explendam vidbus corporis
abutebatur, perniciosissimis satellitibus. quo tempore quidam magnus
videlicel vir et sapiens cognovit, quae materia esset et quanta ad maximas res
opportunitas in animis inesset hominum, si quis earn posset elicere et
praecipiendo meliorem reddere; qui dispersos homines in agros et in tectis
silvestribusabditos ratione quadam conpulit unum in locum et congregavit el
eos in unam quarnque rem inducens utilem atque honestan¡ primo propter
insolentiam reclamantes, deindepropter rationem atque orationem síndiosius
audientes exferis et inmanibus mites reddidit etman.suetos.
Una relación entre la poesía y la oratoria la establece también Cicerón,
Brutus, 71: su esbozo de la historia de la oratoria romana comienza por los
versos quos olimfauni vatesquecanebant. Quintiliano, X, 1, 63, compara la
‘~“~‘ Eurípides, lA, 1211 y ss. y Heráclito el paradoxágrafo, XXIII, p. 81 Festa.
Un primer avance de algunas de las ideas que desarrollamos aquí, puede
encontrarse en nuestro estudio de 1997, Pp. 293 y ss.
~ Koiler, H., 1963, p. 53. se basa precisamente en los pasajes de Horacio y
Quintiliano para exponer su teoría de que los griegos y sus herederos romanos
concebían la historia de la civilización como producto de la música. El músico
civilizador es una figura que aparece con especial claridad en otras mitologías.
no precisamente de pueblos indoeuropeos, salvo en la India y en el caso de



























































dicción de Alceo con la de un orador: Alcacus in parte operis aureo plectro
merito dono tur, qua tyrannos insecto/ns tnultum etiorn moribus confert, in
eloquendo quoque breuis et magnificus et diligens et plerumque oratorí
similis. Esa relación de la poesía con la retórica y el poder, que la situaría en
el dominio de la primera función de Dumézil, ya había sido sugerida por
Hesíodo,Th., 80-1, cuando dice que Calíope asiste a los reyes: KaXXtórnj G’
ij Sé ¶po4KpccTaTfl CCTLV ÚITac¿mv. 1 i~ ‘ydp ~oi ~aCLXCí3CLL’~tk’
at8oCoicív 6rrriSá. Lo cual fue citado y desarrollado por Cornuto, De nal.
deorum, 17, 6 Lang: KGXXLÓTTp Sé ~1KaXXL4ROVoC KQX KaXXLcTrflC ~topí,icij,
SL’ tc cd roXt-rc0owrat ~ai S~iotc trpoc~cúvo~ctv, W~OVTCC alJTOUC
jíaGol ¡cal oú fltoi ¿40 ¿TL dv ¶poatp2v7at, SL’ fi) ~LTtGL) TavTfll/
gáXLCTÚ 4W~CL flactXciciv ¿i~i’ cúSoúotcw óin~ScZv, y cf. con Elio Aristides,
Hpóc HXÓTWVcI ITCpL PT1ToPLKPC, II, 391, p. 267 Lenz-Behr (XLV 11131.23
Dind., p. 98, 21 Jebb): <l-lc(oSoc 8’ «?~ 4njcí. ¡caL toiic j3acix¿ac 6E&I[
~ioípaí. KUL SÓCEL ‘y[vccOai Xéywv I.ICT¿XOUC. Libanio, 1, 102, p. 133, 8
Foerster, también alude a la faceta política de la Musa: X¿’yo 8~ rrpóc Tfll)
KaXXt6rr~v, 6-rL &i MovcGw ¡té dptcr~, ti’ rr¿hv Sé ~wáv &youcct, y cf.
con Plutarco, Praec. ger. reip., 801 O-E: dXXd ¡ccii TfiV KaXXi6n~v
TrapEIcáXouv, i~ ~‘~h~aciXcittv ¿t
1.t’ a[So(oictv ¿np8É? (Hesíodo, Th., 80),
npaúvouca ¡rei0o? ¡ccii. KaTcLLSOtIcGL nnv 89~tcov TÓ aOeaScc ¡ccii ~íatov.
Pues bien: esa relación entre poesía y oratoria dio pie a una
comparación entre poetas y oradores que aparece desarrollada en un sentido
muy interesante, y con una alusión explícita a Orfeo, en un pasaje del
Dialogus de oratoribus, de Tácito (XII, 3-4). Los poetas pertenecieron a la
época en la que no había pleitos ni, por tanto, oradores -e. d., la Edad de Oro-
y, entre ellos, se menciona a Orfeo: la misión de los poetae et vates como él
era cantar celebrando lo que se hacia bien, no defender lo que de mal grado
podía soportarse: “ceierum felix illud et, ut more nostro loquar, aureum
saeculum, et oraisorum et criminum inops, poetis et vatibus abundabant, qui
benefacta canerent, non qul male admissa defenderent. nec ullis aut gloria
malor aut augustior honor, primum apud deos, quorurn proferre responsa et
interesse epulis ferebantur, deinde apud tilos dis genitos sacros que reges,
inter quos neminem causidicurn, sed Orphea cxc Linum ac, si introspicere
altius velis, ipsum Apollinem accepimus “. Más abajo, se compara a Homero
con Demóstenes, y a Eurípides y a Sófocles con Lisias y con Hipérides; pero
esto ya nos aleja de Orfeo. Lo que es más llamativo del texto de Tácito es la





motivo de la paz entre los animales, que, como vimos en II. 3. A. b), también
era obra de Orfeo.
Antes de seguir examinando la relación entre música y oratoria, a
propósito del mito de Orfeo y su interpretación alegorista, merece la pena e’
e,
observar que Frontón, Ep., IV, 1, ha aplicado esa interpretación alegorista a
ela misión armonizadora que debe ser propia del emperador, y lo ha hecho en e,,
el marco de un elogio a Marco Aurelio (cf. la asociación de Calíope con los e
reyes, en Hesíodo, Th., 80-1, y los demás textos mencionados en la página
e
anterior). No estará de más recordar la presencia del motivo de Orfeo entre los
u,
animales, en monedas de época de los Antoninos: vid, las de Antonino Pío a.
(142-3 y 144-5 d. C.) y de los mismos Marco Aurelio y Lucio Vero (164-5 d. e
eC.), correspondientes al núm. 159 Garezou. Otros ejemplos del mismo
e
motivo pueden verse en la moneda de Philippópolis (Tracia), acuñada por a.
Geta, de 209-212 d. C. (núm. 160 Garezou), o en la de Traianópolis, Sr
también de Tracia, acuñada por Julia Domna, de 193-211 d. C. (núm. 161 Sr
SrGarezou)446. Y, en general, la postura de Orfeo en las imágenes que lo Srpresentan entre animales, sc caracteriza muchas veces por una frontalidad que Sr
era típica de las autoridades civiles y religiosas447. U’
Sr
Volvamos ya a la relación entre música y oratoria, a propósito de Sr
Orfeo. En Claudiano, Panegyricus Manlii Theodori, vv. 251-2, el arte de Sr
Sr
Orfeo se sigue tomando como ámbito al que también pertenece el discurso. Es e,
curioso que Orfeo no apareciera como modelo de los músicos, sino de los e
oradores, y es que, desde la “nueva música” de Timoteo y sus secuaces, la Sr
Sr
música “real” hablaquedado desacreditada a los ojos de los intelectuales, que u,
la velan como una actividad demasiado profesionalizada, que distanciaba al U’
hombre de la filosofía y de la vida de la polis. En cambio, los que no se u
hablan alejado de la órbita de la polis eran los oradores, y a la retórica
Sr
-transmitida por los sofistas- le correspondía entonces la función educativa
que los músicos habían tenido en épocaarcaica y clásica448. Función en cuyo
Sr
446 Vid. Garezou, M. X., 1994, p. 104. Sr
U’
~~47 Vid. Garezou. M. X., 1994, p. 103, y, antes que ella, Gonzenbach, V. von,
e
1949-50, esp. p. 279, y Harrison, R. M.. 1962. esp. p. 17 y lámina VIII, 2 e,
(mtssorium de Teodosio 1, en el que se manifiesta la frontalidad de la que U’
ehablamos).
Sr448 Aparte de lo que ya comentamos en la primera parte, acerca de la relación
e
entre la figura del sofista y la del poeta-músico, debemos añadir aquí una







ejercicio intervenía también el valor de lo impresivo y expresivo, en el uso del
lenguaje, y esa faceta “irracional” por así llamarla, permitía tender un puente
entre la música y el discurso de los oradores, como veremos en breve.
Ese proceso, en el que cl rétor sustituye al mdsico, puede relacionarse
con la evolución de la música, entendida en el sentido de la IIOUCLICt1 griega,
hacia un arte de alcances, si se quiere, más limitados; en cualquier caso, un
arte dc sentido más afín al que se le ha dado en lo que, a falta de nombre
mejor, llamaremos “modernidad”. Con el desarrollo de la “nueva música”
desde el s. V a. C., la palabra y la música se independizan y siguen
evoluciones particulares: como ha dicho E. Moutsopoulos, “la evolución del
valor del grito primitivo siguió, en el curso de la historia, dos caminos
distintos, de los que uno conduce a la música cantada; el otro, a la música
hablada. El segundo constituye una atenuación racionalizadora; el primero,
una potenciación afectiva de aquel valor del grito. De donde resulta que
música y palabra están emparentadas por su origen y por su función”449. En
Grecia, a partir de época clásica, la música avanza hacia una
profesionalización cada vez mayor, y, en el dominio de la palabra, la sofística
se convierte en soberana de un nuevo modelo pedagógico. Si pensamos en la
músicadesde el punto de vista de la teoría de la comunicación, podemos decir
que este arte habla seguido un desarrollo hacia el ámbito de la función
impresiva, y se había alejado progresivamente de la representativa que
también se le atribuía al principio, por su intención mágica450. Esa función
36-7. desde época helenística, la educación en la misma Grecia se había
orientado sobre todo hacia la erudición literaria y hacia la retórica, más que a la
música, lo cual venía como anillo al dedo a las preferencias de los romanos. En
este sentido, no se trataba sólo del tan traído y llevado “sentido práctico” ni del
“puritanismo” de Roma, que la Inclinaría al recelo hacia las actividades artísticas.
como cosa propia de graecuit. Es que la nat6e<a que Roma había recibido de
Grecia empezaba a alejarse de una música demasiado profesionalizada.
~“““~ Traducimos con alguna licencia un pasaje del trabajo de Moutsopoulos. E.,
1962, p. 427.
450 Combarieu. J., 1909, Pp. 12 y ss., caracteriza el canto mágico diciendo que
obedece a un principio de imitación, al mismo principio mágico de “que lo
semejante actúe sobre lo semejante”, de lo cual da ejemplos en pp. 36 y 55.: un
canto mexicano para atraer la lluvia, que imita con el movimiento melódico el
descenso del agua del cielo. En este contexto, puede recordarse que todavía






representativa fue pasando luego casi exclusivamente al dominio del
pensamiento discursivo y racional, al que los griegos tuvieron tanto afecto. e,.
R. McGahey45’ ha descrito el proceso en estos términos: paralelamente al
paso del pÁ5Ooc al Xóyoc, la ¡tOUCLKT~ se convierte en poesía y filosofía, y el e’
e,
encantamiento se convierteen el o!¡‘oc de la tragedia, que enseña a la nóX¡c a
u,
actuar ante los conflictos de la vida452. La separación de la música con e,
respecto a lo racional llegó hasta el punto de que Polibio, IV, 20, 5, pudo e’
transmitirnos un juicio de su antecesor Éforo, según el cual la música e,
u,’
arrastraría a los hombres a la fascinación y al engaño: oú ‘yáp frypiÁov e.
jIoUcL¡cTjv, chc “E~op6c triciv ¿y ni. iTpoot¡iíwt TfiC 6X~c tfpa’y¡’ciTEtciC,




Lo que hemos llamado el “pensamiento discursivo y racional”
constituía el campo de actuación de la retórica, desarrollada paralelamente al e,
distanciamiento de la poesía con respectoa la música, desde el s. IV a.
De este proceso da cuenta también el desarrollo de una corriente Sr
Sr
“formalista”454 en la antigua filosofía de la música: la corriente de origen U’
epicúreo que tuvo su principal representante en Filodemo de Gádara. Éste, e
U’por cierto, al afirmar que la música, mera sucesión de sonidos455, no puede
Sr’transmitir ningún contenido, pues eso es exclusivo de la palabra, está
Sr
afirmando la distanciade la música con respecto a la palabra y a toda función e,
representativa. En la misma línea está su negación de que la música pueda
efavorecer determinados estados de ánimo o disponer a la práctica de una
U’determinada virtud, pues pueden aducirse casos de cómo una misma melodía e
provoca diferentes reaccíones, según los oyentes (Mus., IV, 2, pp. 38 x’ ss. e
U’
U’
más precisa de ciertos sentimientos: ECTL S~ olIotLúItaTa IICÍXLc-;-a lTapd 7ñC dX¡~9tvdc Sr
4n5cac ¿y 7otC ~vOvotc Kat TOIC gXECLV ópyflc KW. Trpao7flToC, E7t U dvbpdac Km U’
Sr
CO4pOCÚVflC <aL ralrrwv 7(0V Eva 1)7(0W TOVTOLC Kcit 7(01) ¿iXXuiv flOLKLJl’ (BfjXov U ¿~ U’
70W EpyWV IIETaPOXXOIICV Th~ 7$’ 4>U~V aKpo(0pEvot TOLOIFtO)V). U’
451 1994 pXIV a.
452 McGahey, R.. 1994, p. XV.
Sr
vid. Zaminer, E., 1989, p. 123. e,,
454 Vid. Abert, H.. 1899, Pp. 27 y ss. Sr
Vid. los siguientes fragmentos del libro IV De mus¿ca: fr. 3. p. 65, 10 y ss. Sr
Sr
Kemke, = p. 40-1 Neubecker; 19, p. 86. 15 Kemke, = p. 63 Neubecker, y 24, p.
92. 12 y ss. Kemke. = p. 71 y ss. Neubecker. Para la doctrina de que el
1i¿Xoc es a.







Neubecker = p. 63, 15 y ss. Kemke), o dependiendo de las variaciones del
gusto artístico (vid. Mus., 1, fr. 23 Rispoli = fr. 18, p. 9, 6 y ss. Kemke).
Lo cual sugiere un escaso o nulo grado de univocidad, que también aleja la
música del lenguaje verbal y, más concretamente, de su función
representativa. Los efectos atribuidos a los poemas de Tirteo y Taletas, p. e.,
correspondían a las palabras, al contenido, según Filodemo de Gádara456.
Hemos aludido al desarrollo de la retórica, que coincidió con el de la
vida política, en relación con la evolución de la música antigua. Es curioso
que, en ese proceso: a) la función mágico-encantatoria del lenguaje hubiera
cedido terreno a la función representativa457, y b) paralelamente, como
hemos dicho, la poesía se hubiera distanciado de la música, hasta el punto de
dejar de cantarse y de que, en un arte que se consideraba heredero de la
poesía -la oratoria458-, se hubiera sustituido el verso por la prosa, aun
cuando en esta prosa, que no había renunciado a las funciones expresiva e
impresiva, se siguieran aprovechando fenómenos sonoros como medio de
persuasión459. Así, Aristóteles, Rhet., III, 1, 1404 a 20 y ss., explica la
sucesión de poesía y oratoria diciendo que los poetas habían sido los
primeros en despertar emociones, por ser la palabra lo más adecuado a la
imitación (sc. “de los afectos”460), y que, dado el prestigio de los poetas, los
primeros discursos, como los de Gorgias, adoptaron un estilo poético:
fip~avro ¡tév o?h’ K[VflCciL it npchov, d5clTcp n#4’u¡ccv, ol TToLflTaÍ~ -rd
ydp ¿vó¡ta-ra ¡ujnj¡’ara ¿cmii’, úrrflp~cv Sé ¡cal. fl ‘frovti rrcfv-rcov
¡upyrii&rrai-ov TL~V ¡‘opkov flpiv~ 516 ¡caL aL TéXV&L CUVCCTT1CCLI) fl -rc
~a4xníSía ¡ca’t fl Úno¡cpunicfi ¡cd dXXa¡. ‘yc. ¿¡¡4 5’ 01 1TOLTYtciÉ, Xtyov-rec
cihje~, Síd TflV X¿~ív ¿8&couv ¶wpícacGaL TfiV 86~av, bici 7OUTO
ITOLflTLKT] rrpuimi ¿‘y¿vcro X¿~c, dci’ fl Pop’yiou, ¡cal viii’ éTL oL rroXXol
mCi’ d¡rau8cúmwv TOUC TOLO1JTOt’C 0L01)TOIL SLcIXCyCCOcLI ¡cáXXícma. Y
también Flavio Filóstrato, V. S., 1, 9, p. 492 Olearius, había dicho que
456 De ascendencia epicúrea parece también un pasaje de Cicerón, Tusc., y,
116: el si cantus eosJorte delectant, primum cogitare debent, ante quam hí smf
inventí, multos beate vixisse sapientes, debute multo malorem percipí posse
legendis his quam audiendis voluptatem.
Vid. Brancacci, A., 1988, p. 78.
458 Vid., p. e., Rodríguez Adrados, R.. 1978. esp. p. 284 de la reimpr. de 1988.
Vid. Abert, H., 1899, pp. 43 y ss.
460 ¡Pero la mejor imitación de los afectos la proporcionaban los ritmos y





e,Gorgias orlaba sus discursos de palabras poéticas para darles belleza y e,
solemnidad: TTEPLCr3ÓXXCTO Sé icc 1TOLflTLKCI oi’olIctTa U1TCp KOCjIOU l<cti
CEWÓTWTOC. —
e,
Si retrocedemos en el tiempo, ya Homero, Od., XI, 363 y ss. (esp. y. e’
367), hace decir a Alcínoo que, entre otras cosas, la forma de las palabras e’
*(gop’~ ¿¡¡¿ti’) de Ulises no es la de un farsante. Y abundan los testimonios e,
de la atenciónque los sofistas prestaron a los valores musicales del lenguaje: e
p. e., según Platón, Hipias habría dado indicaciones sobre el poder expresivo
e,de las letras, las silabas, los ritmos y las escalas (Mp. Ma., 285 d: nepí mc e,
ypaj.tgdmwv Suvci¡tccoc ¡cal cuXXa~Cv ¡cal. ñu6gCw «u cIp¡IoVLWi’), así como e,
sobre la corrección de esos mismos elementos (Hp. Mi., 368 d: ircpl. ñuepcv Sr
¡cal úp¡’oi’t65v ¡cal ypaIipámwi’ ópúémiyroc). Licimnio, según la noticia de
Sr
Aristóteles, Rhet., III, 2, p. 1405 b 6, hacia consistir la belleza de una e,
palabra, entre otros factores, en su sonido: ¡cáXXoc Sé ¿i’éjrnmoc it ¡‘év a.
<flC1TE~ Ai.¡ct4ivtoc X&ycí., ¿u moic 4i64otc ~ TWL cffliati’o¡i¿vw. Tales Sr
e
valores musicales fueron señalados entre los medios de persuasión de los que
e,disponía el orador, p. e., en el discurso núm. V, 27, 4, de Isócrates: T&LC a.
1TEp’L m?~i’ X¿~ív cúpu0¡tLaic ¡cal TIot¡cLXtctLC SC á motc X&youc iibíouc ¿jy Sr
¿t¡ta ¡cal ni.c-i-om¿pouc rrototcv, que puede completarse con otro pasaje del U’
*
mismo Isócrates (IX, 10), en el que se dice que hay discursos falsos que
arrastran el ánimo del auditorio simplemente por su euritmia: fIpéc Sé
mot’moi.c o!. ¡iév ¡tcrd ¡i¿mpcov ¡cal. ~uO¡’Cv¿irav-ra Trowiicu’, o!. 8’
oCScvóc TOÚTUW ¡coivwvovcti’ TOCUÚTVW C>(CL X~PLi’ (0Cm’, Cli’ KUL ‘rflt a.
Sr
X¿~ct ¡cal. mOte ¿vOuinfliacti’ éxrw ¡caicCe, ¿ptc <tOmate mate cúpuegaw e
¡cal mate CU¡L¡ICTpLULC tJu~<a’ycxyoiictv TObe dicot’ormae. La relación con la e
música es explícita en otro pasaje isocrático (XV, 46), que menciona unos
*discursos que más parecen compuestos musicalmente que destinados a los
Sr
tribunales (o<Oc ¿iiravmcc ¿tu 4>flCaav ó[iOtOm¿pouc CIVaL mote gcmú
¡‘oueticfle ¡cal í5u0wBv trcirotr~¡t¿voic i~ mote ¿u StícaeTflp¡I Xcyojkuo¡.c). e
U’
Plutarco. Pendes, 15, 2, también muestra la contiguidad entre música Sr
U’y sofística, cuando dice, siguiendo a Platón, que el principal cometido de la
e
retórica es tratar los hábitos y pasiones del alma, como si se tratara de cuerdas e
que requieren la pulsación adecuada: U’
Sr
rrau’roSanJw y&p ~c cL¡cóc rra6Ci’ ¿u óxXwt boeaúmrw rS p#yc6oc ápx~v U”
éxouT 4wo¡t¿ucou, ¡ióuoc ¿p¡tcXCc éicaema Staxap[cacGaui rrc4rnicGe, Sr
U’
¡tdXtcma 8’ ¿Xntct ¡ccii tóPoi.e óScncp dict~i. cuc’r¿XVúv it Gpacuvó¡tcvov U’







pflTopLKfli’ ¡cama HXdmmi’a (Phaedr., 271c) tPUxaYmYLCti’ Cuan) ¡ccii
jí¿yemoi’ &pyov atimflc mti’ ncpi md ijO~ ¡caí ¡¡dO1 ¡ÁOoSoi’, Ccircp mít’de
mói’ouc ¡cal. ~O¿’yyoue tux~c ¡‘ciX’ ¿¡t¡icXoiie d4ñc ¡caL
Sco¡iéi’oue.
En fin, podemos aducir una exploración sugestiva y detallada de las
relaciones formales entre la música y el lenguaje tal como se presenta en el
discurso. En el capítulo 11 del tratado De compositione verborum, de
Dionisio de Halicarnaso, el autor insiste ampliamente en la importancia del
ritmo y de la línea melódica para la belleza de la dicción: ‘E~ Un’ 8’ &¡‘a
ycvñeccOcn. X¿~íi’ tbácii’ ¡ccn ¡caXTW, m¿mmapci ¿Cmi TCLUTa TU KU~L(OTGTC1
¡cal. m& ¡cpdmícma, pkXoe ¡cal. fri%ée ¡ccii ¡zcmapohi ¡ccii it TrapaKoXou6ouu
mote -¡-piel. moúmoíe npéroi’. Algo más abajo, en el mismo capitulo, señala
que las diferencias entre el canto y la lengua del discurso corriente, a efectos
musicales, son sólo de grado: en el canto, se emplea una variedad de
intervalos melódicos que, en la elocución normal, no van más allá del
intervalo de quinta (el que separa las sflabas marcadas con acento agudo con
respecto a las sílabas átonas):
iMaXc¡cmou ¡‘¿y o$ pÁXoe ¿ul. ¡‘cmpámaí SLCLCm¶tami T&L
Xcyo¡’¿umí bid ¡¡¿vmc de &yyícma, ¡ccii ovm~ ¿ffimcit>cmcii ¡¡¿pci mCu
mpíúw móvmv ¡ccii i~¡iímoi’tou ¿¡¡1. Té ó~i, oiim’ dvtemaí moii ~mp(ou moúmou
nX¿ov ¿nl. mó j3cipi5. oú ,nhv ¿lircica X¿~íe 1’) ¡caO’ ~v jiopioi’ X&you
Tammo¡’&fl ¿iii -¡-fle aúmfie X&yemaí mdeccoe, dXX’ f1 ¡léi’ ¿Tít TfiC ¿~cíae, ~
a’ ¿nl rile ~apcíae, fl 8’ tít’ dwfratv.
11 Sc ópycii’in~ TE ¡cCii GLSLICfl ¡‘oiica Sícicmñpncí mc XPUTCL -nXcÉoeíi’, oú
Tun bid i#ume iíóuou, <1¾’diré moii Stá nncd3u dp~ci¡’¿u~ ¡cm it Std
rr¿umc ¡‘EXOLSá KCLL 76 bid mcmmdpuui’ ¡cal. «6 bid mpíCu ¡ccii Toi’ mói’oi’
¡cal. mó ri¡’im6i’ioi’, <Le 8¿ Tii’Ee otoumcu, ¡cal. m~u Síceíu ciLc6~mCe.
Hemos visto, en los textos precedentes, que ¡os sofistas hablan
adoptado -y adaptado a su órbita de intereses- la valoración del poder del
sonido sobre el ánimo del oyente, lo cual está muy cerca de la “concepción
¿tica” de la música. Así, habían reducido al ámbito de lo humano lo que antes




e,hombre la medida de todas las cosas46 ~. Esa misma tendencia, como ya
apuntábamos en la introducción, se entrevé en lo que E. Moutsopoulos ha e,
reconstruido como “filosofía de la música” entre los trágicos griegos, entre e,
los cuales la magia musical de Orfeo se toma como término de comparación e,
e’
de la fuerza persuasiva de la palabra: entre la magia musical y la persuasión e,
por la palabra, había la misma distancia que entre la naturaleza y la “polis”.
Pero la interpretación alegorista de la músicade Orfeo, que también reduce la Sr
magia musical al ámbito de lo humano, tiende un puente entre esos dos *
a.
dominios de la naturaleza y la polis, gracias a que conserva la idea de que la e,
música puede influir sobre el carácter, a.
a.
El problema es que esa ideaparece alejadadel pensamiento musical de Sr
U’los sofistas, que, por lo poco que podemos saber de él462, fue el antecedente
a.de la “concepción formalista” de la música, en Grecia. Sólo tenemos noticia Sr
de un personaje vinculado a la sofística y que representó la concepción ¿tica Sr’
de la música: Damón. Platón, La., 180 d y 197 d, lo relaciona con Pródico, Sr
y Plutarco, Pericies, 4, indica que Damón, al que califica de d¡cpoe Sr
Sr
co4>íc#c, fue el maestro de música de Pendes. Pero Damón, al contrario que
los sofistas, tendió a rechazar la “nueva música” de Timoteo y sus secuaces, Sr
sobre la base de teorías sobre el valor ético de ese arte y de los distintos tipos U
U’
de melodíay de ritmo, en lo cual es un antecedente de Platón, que lo cita en
U’
Mc. 1, 118 c, y en R., 400 a-c y 4240 (cf. con las Leyes, 800-802, así
como con Aristides Quintiliano, II, 7-14 = 66 y ss. y 80, 25-81, 3). U’
o
Parece, pues, que los sofistas habían desplazado la creencia en la Sr
U’
acción psicagógica del sonido: del ámbito de la música, lahabían trasladado al Sr
de la retórica. Y fueron conscientes de su proximidad al poeta-músico, cuyos
poderes limitaron al dominio de la palabra, que era el elemento que tenían en e
común con el músico. Pues, en la [IOUCLKj clásica, parece que la palabra, el Sr
Sr
texto poético, había tenido la prioridad, y la música sólo había sido un
Sr
f~buq¡a, en palabras de Aristóteles, que, cuando habla de la tragedia y dice U’
que ésta se sirve de una “palabra embellecida” (i~Sue¡ikvwí Xóywí x~pie Sr
e,
EI<aCT(fll -rú~u EL&)1) ¿y mote ¡‘optote), explica esa expresión diciendo que
*
“palabra embellecida” es la que tiene ritmo y armonía: Xtyó Sé fibue¡’¿uou Sr
X6’yov ~éu ¿~<ovma buOpói’ ¡cal. dpjíovCau [¡cal iiúoe], it Sé ~topl.c mote a.
Sr
461 Cf. Protágoras, fr. 1 DK, transmitido, entre otros, por Platón, Theaet., 152 a
U’
(vid. Guthrie. W. K. 0., 1969, Pp. 184 y ss. de la trad. espj. Sr
462 Vid. Abert, H., 1899. Pp. 38-43. P. e., cl Papiro de Hlbeh se sitúa en la







ELSECL it Sié ¡‘¿mpú~u éi’ia ¡‘ói’ov lTEpaii’EeOai ¡cal. TTáXLV ETEpO. Sié
¡i¿Xoue (Pon., 1450 a). Asimismo, Aristóteles distingue, en la tragedia,
X¿~íe (recitación) y ¡‘cXorrodci (canto), y Plutarco, Quaest. conv., VII, 8, 4,
713 c, prefiere saborcar las palabras y que la música sea sólo un adorno que
no tenga la preferencia: m&c ~Soi’&e ¿¡c Xóyou XCIIPdi’ELV ¡cal. méc
SLciTpí~áe ¿y Xó-ymi TroLctCOcii, md Sé jÁXoe ¡cal. itt’ ñuOii¿u c&tíEp OqSOV
¿-¡rl múí X6’YWL ¡cciL ¡‘lb ¡caO cii5má TrpO(4CpECOUL p.r~S& Xíxi’cóciu.
Implícitamente, los sofistas siguieron reconociendo el valor del sonido por si
mismo, pero en un dominio en el que predominaban la función representativa
y el contenido conceptual. Y representaron el ámbito en el que se conservó la
«ética musical” griega, a través de su interés por el fjOoc de los ritmos
cuantitativos, y por su valor expresivo e impresivo463. Además, los sofistas
valoraban la belleza de la voz, puede comprobarse en Flavio Filóstrato, VS,
1, 21, p. 519 Olearius: ¡¡cpíflv Sé UUTCOL ¡ccii ci4wvtcie, o en II, 20, p. 601
Olearius: ‘Hpa¡cXEÍSou ¡ftu ¡cal. Aoyí¡iou ¡caL FXaú¡cou ¡cal. mó5u TOLOUTOJi’
LEpo4~ciuTcoI) ci4wvíaí ¡t&v d¡¡oSéoi’, cqwém~mi. Sé ¡caí ¡ieyaXo¡¡pcrrcíai
¡cal. ¡cóepsoi. rapé ¡¡oXXotc So¡c&v’ m&w civin.
Hemos descrito la evolución de la retórica en relación con el desarrollo
político y con el pensamiento musical en el mundo antiguo. Si esta relación
entre la evolución de la ¡‘oueí¡ct y la de la política no conduce nuestro
argumento a un salto en el vacio, podemos considerar que la música,
especialmente la de Orfeo, es un fenómeno previo al desarrollo de la polis, un
arte propio de la edad de oro, en el que el hombre está en armonía con la
naturaleza. Ello viene apoyado por los textos que antes presentábamos, sobre
todo por el de Tácito, Dial. de orat., XII, 3-4. Ahora bien, la retórica,
desarrollada a partir de la ¡‘OUCLK~l de la mano de la evolución política de
época clásica, había tenido que que marginar el contenido en pro de la forma,
en la Roma imperial -y en sus antecesores, los estados helenísticos-. Así,
habla vuelto a potenciar los aspectos que, en el lenguaje verbal, están más
próximos a la música, y cuya importancia nunca hablan negado los sofistas y
maestros de retórica. No en vano, cuando Quintiliano, IX, 4, habla de la
composición del discurso (e. d., de un dominio en el que prima la forma
sobre el contenido), defiende su importancia alegando que el cuidado de la
forma es la vía por la que el contenido puede llegar con más eficacia al ánimo
del oyente, y aduce el fenómeno musical como ejemplo de “sonidos sin




contenido conceptual” que, a pesar de ser pura forma, tienen lo que hoy
e,llamaríamos funcióncomunicativa (Quintiliano, IX, 4,9-10): e,
e,
Mihi compositione ve/uf arnrnentis quibusdam nervisve inteudí et e,
concitan sententiae videntur. Ideoque eruditissimo cuique persuasum esí
va/ere eam plunimum, non ad de/ectationem modo sed ad rnotum queque
e
animorum: 10. pnimum quia nihi/ intrare potest in adfectus quod in aure ve/uf
quodam vestibulo statim offendit, deinde quod natura ducimur ad modos.
Neque enim alijen evenirel uf 1111 queque onganorun¡ soni, quwnquwn verba
non exprimuní, in a/los lamen alque a/los motus ducerent audilorem. *
e
e
Y lo que este autor dice sobre la música, a continuación (IX, 4, 11-14), se
U’
inscribe explícitamente en la tradición de la filosofía pitagórica de la música. e,
Antes que Porfirio y Yámblico, en sus respectivas biografías de Pitágoras, e-
Quintiliano ya relata que los pitagóricos tenían por costumbre disponer sus e,
U’ánimos, con la música de lira, al trabajo o al sueño, según las horas del día, y U’
alejar los pensamientos perturbadores: u.
Sr
11. Iii centaminibus sacris non eadem ratione concitant animes ac re,niltunt, o
non eosdem modos adhibent cum bel/icum esí canendum et cum posiro genu U’
U’
supp/icandum esí, nec idem signorum concentus est procedente ad pnoe/ium Sr
exencitu, idem receptul carmen. 12. Pytlzagoneis cente monis fuji el cum Sr
euigllassent animos ad /yram excitare, que essent ad agendum erectiores, el U’
cum somnum peterení ad eandem prius lenire mentes, uf, si quid fuisset
e
tunbidiorunz cogiíationum, componenenit 13. Quod si numenis ac modis inesí Sr
quaedam tacita uis, in oratione ea uehementissima, quanlumque interesí
sensus idem quibus uerbis efferalun, tantum uerba eadem qua compositione Sr
ue/ in texíu iunganíur ue/ infine cludanlur: nam quaedam et sententiis paruael U’
U’
e/ocutione modica uiníus haec so/a commendat. 14. Denique quod cuique Sr
uisum eril uehementerdu/cilen speciose dictum, so/uat el turbel: abienit omnis e
tus lucundilas decor. U
U’
SrDe ese modo, se propiciaban las referencias al músico legendario más
U’
característico de la tradición griega: Orfeo era el poeta-músico por excelencia, *
pero no se le asociaba con la música “actual” -de aquel momento, claro a.
está464, por esas ironías de la historia a las que el lenguaje nos somete-, sino Sr
U’
____________________ U’
464 Sólo conocemos un testimonio que relacione a Orfeo con lo que venimos Sr
U’
llamando la “nueva música”: fue justamente el iniciador de aquella “revolución
Sr







con la música que entonces se consideraba “clásica”, la que educaba a los
ciudadanos en la aotpocúi’ri y dotaba sus almas de EUQUO¡ILae ¡cal.
Eucip¡’oCTLcie.
B. 2. 2. INTERMEDIO: MÚSICA Y ARQUITECTURA.
Fuera ya de la comparación entre el poeta-músico y el orador, tenemos
un testimonio que compara tácitamente a Orfeo, Anón y Anfión con el
arquitecto que había proyectado la villa de Polio Félix (Estacio, 811v., II, 2,
60 y Ss.: 1am Melhymnaei valismanus el chelys una 1 Thebais el Getici cedal
íibi gloria pleclni: ¡el tu saxa mayes elle nemonaalta sequuntun).
E 2. 3. LA MÚSICA DE ORFEO Y LA PALABRA DIVINA: DE EUSEBIO
DE CESAREA A LOS MISTERIOS PAGANOS.
De gran interés, aunque también al margen de la relación entre música
y retórica, es la manipulación que Eusebio de Cesarea hace del motivo de
Orfeo en la naturaleza. En De laudibus Conslantini, 14, 5, no es que
interprete el mito alegóricamente, en el sentido en el que lo hacían los
paganos, sino que la magia de la música de Orfeo sobre la naturaleza no -
humana se compara con el efecto salvador de la palabra de Dios sobre los
hombres, lo cual, como ocurría en la interpretación pagana, convierte la
magia en pedagogía. He aquí el texto de Eusebio de Cesarea, De laudibus
Conslantini, 14, 5:
‘0p4¿a p&u &~ ¡‘Oeoc ‘EXX~uíicéc iTaumota ‘y¿u~ Opp(wu O¿XyEíu TflL
<Líbflí ¿~fl¡’EpOi~u TE TUn’ dypíÁov moúe Owoúe, ¿u ¿pyciuon. TTXI1KTIXOL
¡cpouokucúv XopSU>i’, ¡¡apabíbcúcív, ¡cal moi6’ ‘EXXtjumou GLSETGL xop~,
¡ccii TTLCTEUETCL a4iiiXoe Xúpci míOciecúcíu moúc Oflpac ¡cal. S?~ ¡cal. [mé
S¿uSpa] -¡-dc ‘4n-~yoie ¡‘ETa~dXXeíi’ poueí¡cfli EL¡couTa. Toi’yapoliu ¿
¡¡cii’eo4oe ¡ccii Trai’appiii’Loe moO Ocoi) Xáyoc 4ruxate dvOpuS¡¡wu
¡¡oXumpó¡¡oic ¡ca¡ciaíc inropcpX~jUuaíc nciumo(ae Ocparre(ae
npo~aXX¿¡’Ev’oc, ¡‘oueí¡cév ¿Sp’ycivoi’ xepd Xap<Lu, ciúmoi~ ,rot~ga co4íae,
mdi’ di’Opúnrni’, <LíSde ¡caL c¡¡cúíbae Sié moú-rou Xoyt¡cotc dxx’ ot,¡c dXóyoíe
O~pc’íu dVE¡cpoúEmo, ¡¡duma mpónou dv-ñgepou ‘EXh~uwu TE ¡cal. pap~dpwu
¡¡d6~ mc dypía ¡cal eppWS~ 4sux2u moic mfjc ¿uO¿ou SíSac¡caXiac
4ap¡’d¡coíe ¿eíusgcuoc, ¡cal. uoeo%ciíc ‘yc 4suxa?c TCÚC Té Octou ¿u
música”, en el nomo Los persas. vv. 234 y ss. Vid., acerca de ese texto, nuestro
comentario en la tercera parte de este trabajo, III. 3. 1. d. 1.
Sr
242
7EV¿CEL ¡ccil. céS¡’acív di’ci~pmoúcaíe of á míe [ampú5v¿ÍpLCTOC CU~7EI/CL ¡ccii
e,
KaTciXXtXCOL PoflOl$lci-¡-í ecév ¿i’ duOpúrmí TTCL~íCTfl. —.
e,
Esa comparación fue posible, creemos, gracias a la misma concepción
de la música que habían tenido los pitagóricos: indicio de ello es que el ser e,
e,humano secompara con una lira, en virtud de la alegoría que hacía de la lira
una imagen del alma. En la tercera parte de este trabajo, dedicada a la música
de Orfeo en el marco de lo humano, examinaremos en detalle, sobre los e-
textos, ese uso de la lira como alegoría del alma, y su historia, en el *
e,pensamiento antiguo. Aquí bastará señalar que esa sugestiva imagen465 era *
una forma de expresar la concepción del alma como armonía466, lo cual es
doctrina pitagórica467. La comparación entre la lira y el alma no fue, sin *
embargo, exclusiva de los pitagóricos, pues tambiénla encontramos entre los Sr
*
cínicos (Diógenes Laercio, VI, 27 y 65).
Sr
Todo lo cual era otra manera de expresar -o de justificar, en términos Sr
próximos a una mentalidad mágica- la doctrina de que la música puede a.
infundir sus cualidades en al alma del oyente, tal como habla dicho Platón, U’
e
Smp., 187 a y ss., y Prí., 326 a-b. Esa doctrina es también eminentemente
e
pitagórica, como sugieren los Anecdota Parisina, 1,172 (= Aristóxeno, fr. 26 u.
Wehrli), y halla una acabadísima expresión en lo que cuenta Yámblico acerca U’
del uso que Pitágoras hacía de la música (VP, 64 y ss.), para purificar las U’
Sr
almas. Ese texto también permite pensar que, si se atribuía a la música ese
poder, era porque reproducía la armonía de las esferas, y de ese modo U’
adaptaba el alma (que también, como hemos visto, es una armonía) a esa otra U’
Sr
armonía del universo (Proclo, Iii Cral., 177468). Y el instrumento más Sr
Sr
465 Que podemos entrever en Platón, Phaed.. 85 e y ss.. y 92 a-c; con mayor e
claridad, en R., 443 c-d (y cf., a propósito de ese pasaje, Plutarco, Quaest. plat.. U’
Sr
1007 e-1009 b. y el comentario de Proclo, la R.. 1, 212-3 Kroll), y en Aristides
U’
Quintillano, II. 17-19, y Lactancio, Oplf. D., 16. Cf. también cicerón, Tuse.. 1, 19. Sr
466 Acerca de la cual, vid. Aristóteles, De un., 407 b y ss. (cf. Juan F’tiópono, In e-
Aristotelis de anima libros commentarla. vol. 15. p. 70 de ¡os CAO), y Pol., VIII, U’
U’
5, 25, p. 1340 b, y Nemesio de Emesa, De natura hamlnis. 2, 20 y ss. e-
467 Vid. Macrobio, In Soma. Scip., 1, 14; Claudlano Mamerto, 11, 7. p. 120
Engelbrecht (= FiIolao, fr. 22 Hufiman = 22 DK); Proclo, la R.. 1. 213 KrolI. y Juan e
Filópono. la Arlstotells de anima libros commentarla, vol. 15, p. 70 de los CAO. Sr
Sr468 ‘Oit ib ET1410V 701> óvóIlaToc íáw MoucGw Totoúiov’ ¿rci8i~ Ttfl’ 4nXoco4>íav
Sr
¡caXct ¿ flXdruw (Phaed., 61a) ¡ícyCcí~v ¡IOUCLKflV, aTe Bfl Mc IPVXLKQC iiru~v Sr






adecuado para tales fines era aquel que reproducía tanto la estructura del
Universo como la dcl alma, e. d., la lira. Ése era el instrumento de Orfeo, y,
como sabemos gracias al Ps. Luciano, De asir., X, y a Servio, sch. a
Virgilio, Aen., VI, 645, la lira de Orfeo reproducía la armonía de las esferas.
El primer texto citado relaciona incluso la invención de la lira con la
institución de los misterios, pues Orfeo habría accedido al conocimiento dc
las leyes del universo (la armonía de las esferas) gracias a su instrumento, y
así habría adquirido también la facultad de actuar mágicamente sobre la
naturaleza y el hombre.
El estoicismo no desconoció la influencia de la música en el carácter.
Galeno, De placilis Hippocratis el P/atonis, V, 6, 1-22, ha transmitido
doctrinas de Posidonio (= fr. 417 Theiler) en las que también se habla de la
músicacomo tratamiento de la parte irracional del alma, aun cuando no se
afirme explícitamente que la música sea algo irracional’t69. Es importante
observar que el texto habla de dXoyci’t70, para referirse a la parte irracional
ICLVflCCLC 70W CI> ~lfVflt KUKXOW TCTUykCVUC, irpoc Sc 7<11)7111) tuidc áTEL ~ CliTIlcLc TIff
£<11)ThW TE oúcíac ¡cal TT~C 70V trairréc bid TflC lipoc ~alrroÚc TE Kat 70 KpELT7OI
CrLCTpO4>flC, KC1’L ytI)<5[1COU cú¡i4xñvot 7CM itai’7t 7(1<2 Cl) 11411V iicpi¿Souc Tatc TOV
trnvToC ¿~0~i0ioVti7E<2, SLÚ 701)70 1(01 TOC Moúcac dirá te CUTtCEWC ¿ropa (opcv.
UU70C ‘yóp ¿ MOVCfl9TflC ri~v dXyjOaav 6K4x1tvEL tate iliuxOw Ka70 piar dwX67
1170
vocpdr, al 8¿ MoDcaí 70<2 woíidXac tuAr crcpyctac 70C Etc 70 CV 70 VOE~0V
avayovcac TEXELOUCLl’. C~O1CL yUp al CnTWccíc tXnc X¿yov ú~c irpác 70 dió
7i~
EÚp¿cCb)C t¿Xoc, zaOdlrEp KaL 70 rrXfiOoc wpéc 70 ~v ¡cal ~ rroííuX<a T~0c Tp1)
áwXó7ll7a. 70c TOLVUl’ Moúcac ¿y ~ftvTate 4svx«tc tv (ljTlffív TIff dXflOEíac, ¿ti Sé
Tole cúSpacír ‘¡-6 rX~Ooc rúSv Svvdpcúw, TTaI)7aXoU Sé r1’~v TrOLKLXtav 70W ap~toi-’tcv
¿vbtboCeae ‘CC
1IEV.
469 De hecho, la tradición pitagórica afirma todo lo contrario. ‘áe 4tXoco4iac pév
of’e~c pEytCTflc pouewi¡c (Platón. Phaed., 61 a), y cf. Estrabón, X. 3, 10: Nal bid
701)70 I1oVa¡c~P’ ¿¡cÚXECE TlXcFrwv ¡caí aí iTpo’rcpol) ol fluOay6pEíoí TflV 4wXoco4wav,
¡caí ¡caO’ áppovtav -¡-6v ¡coellol) cUPEeTáPaL 4aeL, ¡¡dv té ¡IOUCt¡c0I) EtSOe OcúSv épyov
írnoXap~dvovtcc. 0I)Th) Sc ¡cal al Moi>eaí Ocal ¡cal ‘AwéXXwv ¡LOUCT)yETflC ¡cOL 1)
lTOtflTtKfl llaca 1411)flTi¡cT). t~cauio>c Sc ¡cOL 71)1’ 70W T¡OWV ¡cO7aeKEul)v T1)t [tovctFctL
irpoev¿Ilovcív, che irñv 70 clravopOcdTtIcov 701) VOl) 701<2 Ocote ¿yybe ¿ir. No obstante,
Plotino. IV, 4, 40. dice que la música actúa sobre la parte irracional del alma:
OúSé Ya~ ~ wpoaípcacs oÚS’ ¿ Xóyos ilmo ¡bOvGífl¡S O¿XyEwac, dXX’ i~ dXoyos i4svxfi.
470 Lo mismo en Galeno, De plac. I-Itpp. et PIaL, V. 6, 4-5 (= Posidonio, Ir. 417
The ¡lcr).
del alma, y que las “víctimas’, por así decir, de la música de Orfeo eran
dxoyci, en Eunapio, Vitae Sophistarum, 502 (y cf. con mé ~Á1kcmcXOuma
X&you, en Filóstrato el joven, Im., 6), y ~chLI, en Dión de Prusa, XXXII,
63, y en el Ps. Luciano, De asIr., X. Esos hechos de vocabulario reflejan
asociacionesconceptuales que pudieron favorecer la interpretación alegorista.
Y el pasaje que hemos transcrito podría haberlo firmado un discípulo de
Pitágoras: una doctrina pitagórica, atribuida a Aristóxeno por Marciano
Capela, IX, 923, afirma que lo que en el alma hay de salvaje, las “pasiones
animales”, puede ser apaciguado mediante la música: Pylhagorei etiam
docueruní ferociam animi libiis aid fidibus mollienles cum corporibus
adhaerere nexum foedus animarum. membra quoque latentes inlerserere
nwneros non conlempsi; ¡inc eliarn AristoxenusPylhagorasque leslanlur.
Debemos estudiar ahora, por tanto, la historia de esta idea de “lo
animal en el hombre”. Como tantas otras veces, el punto de partida puede
registrarse en Platón, que, en 7Am., 91 a-b, compara el impulso sexual con
una bestia’t71:
&é ST~ Tun’ 1’~i’ ctvapñl> Té ITEpi mfy Twv aLaoísoi’ 4uCLl-’ áTrELeée TE ¡cal.
aiimo¡cpaméc -yEyoi’óe, d[ov Có3iou ái’urn’~oou moi~ Xóyou, ¡ráumwv Si’
E¶iGupiaC oLcmpuSEic ¿TTIXELPEI ¡cpam&ilr aL 5’ ¿u 91.”c” matc yuvaíav
a~ pf~mpaL me ¡cal. &r¿paí Xe-yó~Ieuaí Síd m<t CWTa TGUTCI, C~wíOi’
¿irieuíxnmí¡cóv ¿vév -rfjc raiSorotície.
La injusticia y el exceso se comparan con la Quimera, Escila y
Cérbero, en R., 588 c y ss., y Galeno, De placilis Hippocralis el Plalonis, 6,
2, 3-4, detalla las imágenes platónicas: -roíoOmoi’ Sé Ti XPfivLa ¡cm
‘rA,, ,ln,xr?n, A fl1r4r<,~i, ¿uní ¿mcii’ dc moiwu LIEOOW CRYYKCLLICi’11i’.
ELKGCEL 8’ oufl~) Té lié> CTTLOUIIflTLKOV Oppí<OL rroí¡c~Voí TE ¡caí
iroXu>ce4xiXwi472, -ré Sé eupneiUc XéovTí, Té Sé Xoyícmí¡cóv dv6púSrwí.
La Cebelis Tabula, 22 y ss., atestiguaesa asociación de ideas entre los
cínicos:
Kcil. ¶oLOUC á’yWVCW VEVLKT1¡cEi’ ciUTóC; é4)fli’ ¿TÉD.
y también el hambre y ¡a sed se comparan con un &p4ííva Nyptov, en Tun.,
70 e.























































Totc IIc’YLcTouc, é4n1, ¡cal md ilé-vícmci Opp(ci, d rrpóTcpoi’ co-mi’
¡ccimtc6íc ¡ccii c¡céXa<c ¡cal. ¿TIOÍEL Soexoi’, TLi~Tci iTáVTci vci’Éícfl¡cE ¡col
arrcppí4iei’ ctt’ EcLUTOU ¡cOl. ¡ce¡cpáTfl¡cEi’ CUUTOU, IOCTE C¡cELi’a Pl>’ TOUTÚ)L
SouXcúoucí, ¡cciGdTrEp oúmoc ¿¡cetvoíc iTpoTEpoi’.
23 floTa meUma Xéycíc Oppía; irái’u ydp ¿rí-rroOch CtlCO1JC(IL.
Hpúimoi’ ~.téi’, é4ni, TT]i’ “Ayvotcii’ ¡cci’í mév HXcii’ov. i~ 00 SOKEI COL
matime Oppíci;
Ka. rovppd -yc, élnlv éytS.
A la misma anécdota, y con las mismas asocíacíones de ideas, alude
Dión de Prusa -por cierto, otro de los que expusieron la interpretación
alegorista que venimos estudiando-, en sudiscurso núm. IX, 11-12: “Omi. 06
ucv(íq¡ccic, ~ ALO’yEVEC. 6 Sé, HoXXoúe ye, dírev, dwraymwemdc cal.
IlEyáXoue, oÚ>~ ola mciUmá ¿cmi. md dvSpcirroSa md vOu évmai,Gci iraXci[ovma
¡cal. &c¡ceúoirra ¡cal. Tp¿Xoi’ma, mdii rravmi Sé xaXenwm¿pouc, TTEi’Lcii’ ¡cal.
4>uyr’iv ¡cal. daoe(av, émi. Sé ¿p~v me ¡cal. >dnrr>v ¡cal ¿ní6ukíau ¡cci’í
<fr5pov ¡cal. mé rrcivmuw dkaxúSmamov 6~píov, Brovxov ¡cal pciX6ci¡c6u,
‘ñSoi’iáv.
Los estoicos tuvieron cierta simpatía por esas comparaciones con
animales, como vemos, p. e., en el fr. 306 Arnim, de Crisipo (transmitido
por Estobeo, II, 65, 1 Wachsm.): ~o0XovmciíSé ¡ccii mtv ¿u 9~ili’ tku~¿J~i’
ELVCLV flI) TE ‘yúp ¡cal. aLcOávEe6civ ¡ccit ¡táXícmci Té TyyEjIOVL¡cOl)
li¿poe aúmtc, é S?~ ¡caXá-raí Sídvoía. Sié ¡cal. nacau apemrjii CCOLoV ELVCIL.
Puede leerse también a Epicteto, Diss., II, 9 (vol. 1, p. 266 y ss. Oldfather),
y, sobre todo, la carta núm. 113, 1, de Séneca (= Crisipo, fr. 307 Arnim): cm
lustilia forliludo prudenlia celeraeque virlules animalia smI. (...) Animum
conslat animal esse, cum ipse efficial, ul simus animalia, [el] cum ab ¡lío
animalia nomen hoc Iraxeriní. virlus aulem nihil aliud esí quam animus
quodammodo se habens: ergo animal esí. Deinde virtus agil aliquid. agi
aulem nihil sine inpelu polesí. si inpelum habel, gui nulli esí nisi animail,
animal esí. “Si animal esí, inquil, virtus, habel ipsa virlutem. “Quidni habeal
se ipsam? quomodo sapiens omnia per virtulem genl, sic vintus per se.
“Engo, inquil, elomnes arles animalia sutil el omnia, quae cogitamas quaeque
mente cotiplectimun. sequitun, ul multa muja animalium habilení ¡ti his
angusíiis peclonis el singuli multa simus animalia aul multa habeamus
animalia.
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Volvamos ahora al rroXncc4aXou Oppíou del que habían hablado
Platón, R., 588 c y Galeno, Deplacitis Hippocratis el Platonis, VI, 2, 3-4.
Algunas descripciones órficas de dioses primordiales, como el Tiempo o
Fanes, los presentan también con muchas cabezas. Así describe al Tiempo el
fr. 54 Kem: Spd¡coi-’-ra U dual ¡cctaX&c CXOV~~ TIpoCTrC4)U¡cIJLCLC Tcil5pou
¡cal. X¿oi’moe, Él) jicañi Sc ecot irpoctútroi’ CXELV Sé ¡col ¿rri. m3u dipini’
rrmcpá, dwokcieGaí Sé Xpóuou dyi~paou. De Fanes, gracias tambiénal fr. 54
Kern, sabemos que es un Océu SícúSpxtmou rrm¿pwyac cnt T~V t~imv
¿xovma xí~~a~ be ¿u 1.td-’ mate Xayécu ¡rpoerre4n¡cu<ae ELXE maúpoi’
¡cc4~aXdc, ¿ni Sé mi~c ¡cc4’aXfle Spci¡covma ncXuSpíou naumoSa-rratc kop4atc
Orjpkoi’ tuSciXXépcvou. Fanes es otro nombre de Dioniso, según el fr. 237
Kern (Su S-íh vCw ¡caXéouci. 4’du~md mc ¡cal. Aíóuucov), y, entre los
neoplatónicos, el alma es de naturaleza dionisíaca, según Proclo, In Cral.,
133: “<Jmi. ¿ ¿u fj~ttu voOe Lovueía¡c¿e ¿cmii’ ¡cal dyaXpa 6umwc mou
ALov’ueou. Lo cual tiene influjos órficos (cE “Orph.”, frs. 210 y ss. Kern).
Y, para cerrar el círculo, diremos que el pitagorismo elaboró casi un
sistema completo de asociaciones entreanimales, por una parte, y caracteres y
fisonomías humanos. El interés del mismo Pitágoras por la fisiognómica
viene atestiguado por San Hipólito, Refulatio omnium haeresium, 1, 2
(4ucíoyvngoví¡c~i’ aú-réc ¿~Ei5pcv); Porfirio,VP, 13, y Yámblico, VP, 17,
71 atestiguan igualmente ese interés. Y que esa ciencia se sirvió
abundantemente de comparaciones con animales, lo atestiguan los
Physiognomonica pseudo-aristotélicos (805 b Bekker). Tampoco están
ausentes ese tipo de asociaciones en pasajes en los que se expone la doctrina
de la reencarnación, como es, por cierto, el pasaje de Platón, R., 620 a y SS.,
en el que se afirma que el alma de Orfeo se reencarnará en un cisne; la de
Támiris, en un ruiseñor; la de Áyax, en un león, etc., y, en resumen, los
injustos se reencarnarán en fieras, y los justos, en animales domésticos: mé
gév ¿iSuca Etc mé ypLci, Té Sé &¡caía Etc Tci TMICPci kETaPdXXOuTci.
Por otra parte, la interpretación alegorista se refiere al hechizo que la
música de Orfeo ejercfano sólO sobre las fieras, s¡no también sobre las rocas,
a las que se presenta como otro símbolo de hombres salvajes y sin
instrucción. También tenemos algunos testimonios del simbolismo “moral”
de determinados minerales, desde Platón, R., 415 a, que asocia un metal a
cada una de las clases sociales de su estado
473. Entre los gnósticos, parecen
~ ‘Ec-ré pév ydp Si
1 TTÚVTEc 01 ¿y -np nÓXEL dSE4o¿, thc •I¡CO[IEV -TTpÓC airroúc
pvOoXo-yoDv7cc, dXX’ ¿ Ocóc WXdTThW, 8coí pév újtóiti LKavo’t dp~ctv, ~puabv ¿y ~
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Debemos estudiar ahora, por tanto, la historia de esta idea de “lo
animal en el hombre”. Como tantas otras veces, el punto de partida puede
registrarse en Platón, que, en Tim., 91 a-b, compara el impulso sexual con
una bestia471:
Sié &i~ mflu piv áuSpdiv mé i-rcp’í miii’ mdii’ aLSo(wu 4,úctv dnciO¿e mc ¡cm
aumoicpaméc ycyovoe, otov (eíou duuinj¡coou Tou Xóyou, rdvmmv Si’
¿rn0uplae otci’poS&íc ¿ntxapa ‘cpamáv’ a’ 8’ ci’ 91.”e” raic yuvaí<~iv
ai5 ixfjmpa( mc ¡cal. úcmépaí Xcychicuat bid -rd aú’rd raOma, Cditou
¿rn6uwimí¡cév ¿v&-’ mije -uaíbo-rro¡tae.
La injusticia y el exceso se comparan con la Quimera, Escila y
Cérbero, en R., 588 c y ss., y Galeno, De placitis Hippocraíis el Platonis,
VI, 2, 3-4, detallalas imágenes platónicas: motoi.rro~’ 84 mi ~pij~~a¡cal. i11uiiv
rt~v 4>u~<i’y 6 HXáTÚW ctvat 4rnciv ¿ic TpLt’)V pípdiv cuyKcLgéV9v.
EII<CICCL 8’ o5m mó p&v ¿ní6uinimi¡cóv 6qp(ua 1TOLKCXÚ)L mc ¡cal
roXu¡cc4xiXuí472, mó & OukocL&c Xéov-n, ½& XO’yLCTLKÓV dv6pohuúí.
La Cebetis Tabulo, 22 y ss., atestigua esa asociación de ideas entre los
cínicos:
Kal i-rotouc clyóiivcie vci’uqKcv aúm&; ~4~v Ó’oS.
ToOc ¡cytc-rouc, ~4,r¡,¡cal md ji¿yiect 09pta, ¿1 np&rcpov aómév
Ka-rñc6tc ¡cal c¡coXa(e ¡cal. cirotct SoOXou, maina nau-ra VEI4KT~)KE ¡cal
d¶¿pp¡4cv <14,’ afliou ¡cal KEKpáT9KEV EUVTOV, (OCTE EICELV« vOy TOUTUL
SouXcóouc¡, ícaGáncp o~ToC ¿¡cEÍVOLC iTpóTEpov.
23 lIbia maO-ra Xtyac 6~pta; Trávu ydp ¿nuoOói áKoucat.
Hpúimov ~iév, ¿4,~, miii-’ ~Ayvoíau ¡ccii mév HXávov. ij oÚ Soicci eo¡
maO-ra O~pLa;
KJi rovrjpá yc, ~4rnv c->«o.
A la misma anécdota, y con las mismas asociaciones de ideas, alude
Dión de Prusa -por cierto, otro de los que expusieron la interpretación
alegorista que venimosestudiando-, en su discurso núm. IX, 11-12: «0-rí oú
471 Y también el hambre y la sed se comparan con un Opéppa Aypwv, en Vm.,
70 e.
472 Cf. Juliano, Eje -rojie ánal5eóTouc ~‘vac, 15, 52.
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tréIflf-rTfl) “Ap~oc, Tflu ¿¡c TOO ¡cpákCtTOC dvu5¡iaXóu mc ¡cal. ffoL¡cLXflh/,
¿IcmrIv ZEXT]uflc mtu dp-yupdu, ¿1356mw <HX<ou Tul) Xp~~>cTw, FlLkOV¡Icuoí
mdc xPóac aúmCw.
Las ideas cuyos testimonios hemos expuesto constituyen el marco en
el que R. Eisler475 sitúa la interpretación alegorista del motivo de Orfeo
encantando a la naturaleza no - humana. E. d., el marco ideológico en el que
habría surgido esa manipulación del mito está próximo al pitagorismo y en el
estoicismo (acción de la música sobre el alma; alegoría de las pasiones en
forma de animales salvajes, etc.). Y, como hemos visto y en seguida veremos
más detalladamente, esas ideas tenían algunas posibles raíces en los misterios
dionisíacos y órficos, y se mantuvieron entre los autores cristianos (en parte
por influenciade lo que hemos visto en el estoicismo y en el neoplatonismo,
y en parte porque no eran extrañas a la tradicióndel Anliguo Teslamenlo).
Los testimonios sobre la sensibilidad de los animales a la música, que
presentamos en II. 3. A. b., deben completarse ahora con otros que
documentan el usode la música para domesticar animales capturados, o bien
para regular sus apareamientos, de lo cual da cuenta Eliano, NA, 12, 44:
poi)cciu cii5-ro~c -lTpoca’youcív ¿lTLxbSpíou, ¡ccii. ¡cCLTdISO1KII) aUTOUC
ópydvní mitA ¡cal. moúmwí cuvfieeí~ ¡cciXctmcit Sé c¡ctvScitpéc mo 6pyauou. ~
Se UTTCXEL mCI (oma ¡caL 6¿Xycmcií, ¡ccii #~
1ié> ¿p’yl’] lTpciÚi’ETciL, ¿ U 6upbc
v¡roc-r¿XXemaí mc ¡ccii cmópuumai, ¡caté gucpa Sé ¡cal. ¿cmt~v rpo4,~u ¿pdí.
ci-rci d4,ctTaí jtv -r<2u Sccix&v, kI&’cí U TflL ~loi5cuiiScSck¿voc, ¡caL
SELITVEX lTpoGvwúc dl3péc SalTuk
6v rróGún. ydp mot> iJ.éXouc ou¡c du Cmi
d-rrocmaíq. Atp-úwu Sé LITITOL (Sci ‘ydp d¡coOccii- ¡ccii. méu Xóyou TOP
&rcpov), ¿c mocoirrou ax)mdc cilpEl 9~ ci<~X~cic. -rrpciOvoi’TciL mc ¡cciL
ijpcpoOvmcii., ¡cal. <>-rroXñyoucL
11éV mm> {Pp(Cciu TE ¡cal. c¡ctprdv, ciTovmaí
Se TWL i’OIJ.EL OITOL dv aOmdc it ~xéXocdrrdy~i, ¿rrícrcWmoc U ¡cal.
eicEivai ¿4,Lcmcivmav ¿&u Sc ¿Trava-rELVT1L Té ci1~Xuwta, Xápcmai. Sáicpuci
<4’ fl5ovijc aúmcitc. al kéu oZiv pou¡cóXoí mdii’ i~nnnv ~5oSoSá4,upc¡cXáSov
¡cotXcWaumEc ¡cal. atiXóv épyacá~ci’oi ¡cal. ¿c CI1JTOl) ¿kTTV¿ol)TEC E[TCII
OUTO mdii’ npocípuMl¿uwu ¡camauXoOci. XÉ’yEL U EúpíirLS~c ¡ccii TroL~IvLmac
-rI.udc 4lcvciíoUc écmi Sé dpa TaO-rO ci<5Xpka, ¿-ncp cÁiv mdc pku Yrnrouc
mdc GflXECac ¿c épnma ¿kPdXXcI. ¡cal. otcmpou ci4,poSCctov, moOc Sé
dppcuac ItíyvucOcii. aúmcitc ¿¡ckaívcí. mcXoOumai. ¡té> L¶ITt¡c0L ‘ydjioi.
76v tpóirou moOmou, ¡col ¿oí¡ccu <4lévaíov díSciu TÓ CIUXTflICt.
47~ 1922-3, pp. 82 y ss.
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También hemos hallado alusiones al uso de la música para atraer las
presas, en las cacerías y en la pesca. Podemos aducir el testimonio de
Aristóteles, HA, 611 b 26: <AX(c¡coumaí Sé OppEué¡tEuat. al ¿4ci4,oí
CUpLTmOuTtou ¡cal. áíSóumcúu, ¡cal. ¡cama¡cXíuoumaí 0116 TVjC iiSoutc. Eliano,
NA, 6, 3 1-32, y 12, 43, habla del uso de tímpanos y de una especie de
flauta, el 4xomíy-yíou476, en la pesca, y, en 12, 46, dice asÉ
A&yoc ¡mu SícippEt Tupp~uéc ¿ Xéywu mo0c ½moúc dypCouc ¡cal. mdc
¡rcip’ a0motc ¿Xci4ouc tiré Síicmúcou ¡té» ¡cal. ¡cuudiu dXÉCKEC6CII, flLITEp 011V
Gtlpcic uó¡toc, cuuciyúouuo¡tcvpc U ciúmotc mflc ¡toucíicflc ¡cal. pdXXou. ¡ncc
Sé, flSp ¿pW. md ¡té> S(¡cmuci ¡rcpípdXXouct. ¡col md Xoírd 6ñpampa, ¿Sca
¿XXoxdí md cdiía’ éCTT
1KC U civtp at’Xúiu TEXuLT1c, ¡cal. ¿~c ¿mi. ¡táXícma
ITELpaTaL TOU ¡t¿Xouc UlToXciXcil), ¡col 5 mi nOTE ccmi mflc ¡tOlbcflc
cuumouou ¿di, ¡¡dv U 5 mi yXúíci.cmou aÚVníSíac moi)mo ¿ILSEL. rlCuXÉa TE
¡col TipEPía ñciíS(wc Sía¡¡opO¡tet’cí, ¡cal ¿c mdc a¡cpac ¡cal. ¿c mo&
atXúivcic ¡cal. ¿c md Sdc~ ¡cal. ¿c &rráccic CUuEXÓuTL cÉrrétu mdc mdiu 6~pLwu
¡coÍTaC ¡ccii EUVdC mó ¡t¿Xoc ¿cpEt. ¡cal. md ié» ¡rp~mci rrcipíóvmoc ¿c md
cha aúmotc mol) ijxou E¡ctr¿1TXTfl’E ¡caí ¡rou ¡cal. Scípcimoc uITolTL[lTrXamaL,
ELTCI d¡cpcimoc ¡cCIl. d¡iaxoc atad iiSovt mflc ¡toúcr}c IrEpi.Xa¡t~ávcí, ¡cal.
¡c~XoO¡tcuci Xiienu éxci. ¡cal. ¿¡cyóvow ¡cal. oL¡cddiv. ¡catmoí 4,i.Xci md 0~pía
¡t~ diré mdii’ cuvmpó4xnu xcop(wv lTXciVacGai.. md 8’ oZu Tupp~vd ¡ccim’
óXCyov dicwcp uhr¿ míuoc tu’yyoc dvaIÍEi.6oúcflc #X¡ccmaí, ¡caí
¡camciyor>mEÚovroc moO ¡t¿Xouc ci4,ucvámaí ¡cal ¿¡IITUITTEL mcik rrayaíc mi$
dOUCflL ¡cEXEi.PW¡téV<2L.
También Plinio el viejo alude a la receptividad de los ciervos a la
música, en VIII, 114: mulcenlurfislulapastorali el canlu, cum erexere aunes,
acernimi auditus, cum nemisere, sundi. Los caballos también son
especialmente sensibles a este arte: docilitas lanta esí, ul universus Sybanilani
exercilus equilarus ad symphoniae canlum sallalione quadam moveri solilus
inveniatur (Plinio, NH, VIII, 157).
Lo interesante es que, entre los cínicos, la doma de fieras o la lucha
del hombre con animales salvajes era una alegoría de la lucha del hombre
476 Cuya Invención se atribuía a Osiris, según Ateneo, IV, 78, 175 e. Es
Interesante observar que algunas fuentes griegas atribuyen a Osiris un carácter
civilizador que se basa Justamente en la música y en la palabra (Plutarco, De Ls.
et Os., 13, 356 b: ¿XÓXLCTO [LEV O1TXOM)
5E1]OéVTO, iTCLOOI. SE 700<2 irXctcmouc mt
Xóywí pa’ chiSfis TTdCI)C KUL ¡touctidjc OXyop¿vouc rrpoay6~ícvov).
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contra sus pasiones: así lo vimos ya, a propósito de Diógenes el cínico, en
dos de los testimonios que presentamos, acerca de los animales salvajes como
alegoría de las pasiones irracionales (Cebelis Tabula, 22, y Dión de Prusa.
IX, 11-12). Ello nos aproxima a ese dominio de la cacería, y no hay que
e
olvidar que las imágenes de Orfeo entre los animales suelen estar
e
acompañadas por otras representaciones de escenas de cacería. Pues bien: si
pensamos que Dioniso Zagreo era también un dios cazador477, como se ve —
en Eurípides, Ra., 1189 y ss., las alegorías de las pasiones como animales, x —
a.
de su purificación por la música como una lucha o una cacería -visto el papel
que la música desempeñaba en la caza-, pueden haber tenido algo que ver con
los misterios de ese dios, en cuyo cortejo y en cuyos cultos se empleaban
a.generosamente flautas, tímpanos y címbalos4 ~ Y, más concretamente, hay
que recordaraquí el uso del fr5pj3oc y del mÚInrauoc, en los rituales órficos,
de lo cual tenemos un testimonio en los frs. 31 y 34 Kem, y en Filodemo, Lic u’
poem. (P. Hercul. 1074 fr. 30, D fr. 10 p. 17 Nardelli), textos sobre los O
Sr
que volveremos en lacuarta parte de este trabajo.
u-
Hay que observar, por otra parte, que los instrumentos empleados por
los cazadores no son la lira de Orfeo, sino instrumentos de viento o a.
percusión, que permitían un mayor volumen sonoro’t79. Pero tengamos en
Sr,
cuenta que las fuentes literarias o iconográficas son algo más que testimonios
e
etnográficos, y las analogías pitagóricas entre la lira y el alma pudieron hacer
el resto para que la lira, en el plano del mito, sustituyera la flauta o los U’
tímpanos, en el ámbito de los realia. Por otra parte, que la lira fuera el U’
a.
instrumento que, en el mito, ejercía esos mágicos efectos sobre los animales,
puede reforzar la idea de que ese motivo mítico era una forma figurada de e
expresar el poder de la música sobre el alma humana, pues la lira era el Sr
instrumentocuya influencia sobre el alma gozaba de la mayorestima Sr
Sr
U’
Al margen ya de los instrumentos musicales, según Eisler, la
Srinterpretación alegorista del motivo de Orfeo músico encantador de la Sr
naturaleza no - humana habría surgido en el marco de los misterios. No en U’
vano, Proclo, In J~ p 75 iQoH, había dicho que ~ Sr
e
mistéricas liberaban las almas de la vida material y perecedera, y las unían a
los dioses: mCc ydp oi,i< di’ cuvo¡toXo#cci.ev Td TE ¡tUCTfl~LCL icol mdc U’
mcXEmdc dvá-ycíu ¡té> diré mfic ¿vúXou ¡cal eu
9mocisouc ¿w~c mdc tuxdc Sr
Sr
Sr
VId. Elsíer. R., 1922-3. p. 95 y 100.
~ VId.. p.c., Esquilo, Ir. 57 Radt, y Eurípides, B«., 123-34. y fr. 586 Nauck Sr






¡cal. CUL>CLTTTELI) TOLc eEOLC~ Y, antes que Proclo, Aristides Quintiliano, III,
25, había dicho que el principio primero y más natural de la melodía es el
entusiasmo, y que la música y la danza, en los misterios, purifican el alma de
conmociones y aplacan la fuerza de lo irracional, como ocurre en personas
que nuestro autor define como “salvajes de carácter y bestiales”, en lo que
observamos, una vez más el uso figurado de “lo animal” para referirse a lo
irracional:
McXcoíSíac 8k ¿ Xóyoc dpxiiv 4,uci.wmámrju ¡ccli ITpWTLCTT]1) m¿u
¿uOoucíac¡téu SEÍ¡cVUCLV. ... maum~v (sc. miiu 4iu~¿j~v) S~ Sid mtu iroXXtu
dyuuincíciu ¡cal. ½eviu oúUu ¡tavCac d¡roS¿oucciv ¡ccimacmaXm¿ou 4,adu
EL VCIi. TV)L ¡tCXÚO[SLCIL ñToi. ¡cctt aUmoUC ¡tL¡tT1CCL miul. Té Tflc 4,uccéic
dXoyou dno¡tcíXímmopÁvovc, otou écoí mc dypío mó i~Ooc ¡cal.
comS¿cmcpoi., ~ ¡cal. SL’ d¡coflc ¿4scmc <mc> 4,cS[3ou m’5u moíóubc
drrompcrro¡t¿uouc, o%u ¿coL ¡rc¡rai.Scu¡t¿uoí ¡cal. 4,UcEL ¡c0C4tLWmCpoL. BLé
¡cal. mdc Pa¡cxi.¡cdc mcXcmdc ¡cal. 5cm maúmciuic ¡rcipci¡rX~cíoí X6you mi.véc
CxECOcLL 4,acív, ¿SIRÚC du ~ T&V dp.a6Ecm¿pmv umo<~cíc Si.d 13(0v fj TUXnV
l>ITO TG)I} Cl) TciUTciLC ¡tcX<oi.8i.ciiu TE ¡cciL Op)(flCELtfl-’ djict ITCILSi.CLL’2
¿¡c¡caecitppmai..
En fin, según Eisler480, otras interpretaciones alegóricas también se
apoyaron en doctrinas mistéricas más que filosóficas, como las del Heráclito
comentador de Homero. Su argumentación nos parece convincente, y sólo
nos queda referimos a un testimonio que Eisler no tuvo en cuenta, y que
completa la documentación que él adujo en apoyo de su tesis. En la primera
manifestación de aquella interpretación alegorista, la que aparece en Paléfato,
XXXIII (pp. 50-1 Festa), laacción mágicade la músicade Orfeo se relaciona
con un ritual dionisíaco, o, por así decir, “contra un ritual dionisíaco”: Orfeo,
en consonancia implícita con el apolinismo de su música, habría hecho que
las ménades abandonaran las orgías que estaban celebrando en los montes, y
las habría hecho volver a sus hogares. En otras palabras, y siguiendo en la
línea de Eisler, Orfeo también venció en esa ocasión “lo animal en el
hombre”, reconduciendo a las mujeres de un medio natural, salvaje, a un
ámbito urbano y, por así llamarlo, civilizado. Parece una versión “con final
feliz” de lo que tanfrecuentemente se representó en la iconografía, y a lo que
aludió, p. e., Esquilo, en las Basárides.
480 VId. Eisler, R.. 1922-3, p. 83.
Ahora bien, es probable que, en la transmisión de esa forma de
entender el motivo de la magia musical de Orfeo, influyeran problemas
planteados por los solistas y por Platón. De ello dependió que los efectos de
esa magia musical se compararan con los efectos persuasivos del orador, y
que a Orfeo se le tomara como modelo de oradores. Pues, como vímos en
nuestro análisis del Xóyoc de Orfeo, en 1. 3. C., Platón había empleado
motivos propios de la magia musical para describir procesos de persuasión
sofística referidos a la relación “política” entre fuertes y débiles (problema
también planteado por los sofistas, vid. Platón, Grg., 483 e-484 a), y, en el
epígrafe precedente, hemos expuesto más detalladamente las analogías entre
la magia musical y la persuasión por la palabra. Y es que, recordando algo
que también decíamos en 1. 3. C., el yéTlc iniciador de misterios y cantor-
mago había sido reemplazado por el sofista. Volveremos sobre ello en la
tercera parte (III. 3. 3.).
El complejo de ideas que hemos descrito más arriba, y del que parece
haber surgido la interpretación alegorista, no era del todo extraño a la
tradición bíblica, lo que tal vez influiría en su adopción por autores cristianos.
Que David “tratara” con su arpa los desarreglos psíquicos de SaUl, es algo
que sabemos gracias al Sam. <=1 Re.), 16, 15 y ss., (cf. con Flavio .Josefo,
Al, 6, 166, que precisa la creencia en que los trastornos de SaUl se debían a
Scii.¡t6uLa). Ese episodio atestigua que el mundo hebreo fue consciente del
influjo de la música sobre el carácter, y, por cierto, la lira como símbolo del
alma aparece también en los textos bíblicos (Is., 16, 11; Ib., 30, 9, 1). Y
Filón de Alejandría, que habla utilizado también la imagen de la lira48 1, y a
quien no era extraña, por otra parte, la concepción pitagórica del valor ético
de la música482, había interpretado las profecías de que las fieras se
volverían mansas, cuando viniera el Mesías, en un sentido también alegórico:
tales profecías significarían que lo que en el hombre hay de animal irracional
sería dominado. E. d.: está empleando las mismas metáforas que Platón, los
cínicos y los estoicos. Así puede verse en Depraemiis elpoenis, 88:
EL ydp ¿IT[XC4I4JEL¿ ¡lOTE TWi. 13L(fli. Té ~tyci6áumoumo ¡caí 8uu~ectp¡tcu
méu ¡caípéu LSEtV ¿¡céiuov, ¿u (Li. xeípoñOu ¡romk ~EVflCETCLi.md dmLeaca.
-rroxt U rrpómepov md ¿y mijí 4’ux~w 6pp(a mteCIcEUeT]CETaL, o~ ¡tEt~ou
d’yaeóu ot’¡c ¿cmiv cupciv~ “ ‘ l. Eufl6Ec ÚuoXcql13duEív, 6TL mac diré
11 oUx
481 Cf. Quod Deus sil irnmutabtlts. 24 y ss. (1, 276 Mangey = II. 61 Wendiand), y
QuIs rerum divlnarum heres sIl, 14 y ss.
























































mc3u ¿icméc OflpÉíúu f3Xá13ac ¿K4,EU~c4Le6a md ¿u aúmotc dc SEiv?~u
dypióm~ma <14 cu’y¡cpomo~i’m~c;
En Legutnallegoriae, 111,111(1, 109 Mangey, 1, 138 Cohn), dice que lo
irracional y sensible es como los animales (Icmuudi8cc ¡téu ¿cmi mé dXoyou
¡col atc6pmL¡cóu), y, en De planí. Noé; 43 (1, 336 Mangey, II, 142
Wendland), compara el arca de Noé con cl cuerpo humano, y los animales,
con las pasiones:
oú¡c kcmi. 5’ oflv cb-rop~m¿ou, mt &t~rromc Etc [1EV miiv ¡ciptúmóu, 9w mmi
¡tcytc-rcoi. ¡cama¡cXuc¡uúí. ¡ccimac¡ccuctc0~vai. cuuéPu, rdcai. mdiv 6ppÑov aL
iUai. ctcáyovmcií, dc U m¿u rrapáSci.cov oú8cjítu~ f~ ¡té> ydp KL13OJTéC
cúp43oXov fjv cu5¡tcimoc, ¿Slrcp ¿~ dud’y¡cpc KEXCOPn¡cC mdc naOÚSv’ ¡cal
¡ca¡cttúi~ dmí&icouc ¡cci~iyypíwpkvac ¡c~pac, ¿ U rrapáSacoc ápcmdiv~
Por otra parte, ya el Ecclesiastes, 3, 18, decía que los hombres son
animales incluso para los demás hombres: ¿¡cEL TUI ¿y6 ¿u ¡capStaí [1011
ITEpl. XaXi.dc uldil) moO dv6p<~5-rrou, ¿Smi. 8i.aicpí&i. aúmotc ¿ Ocóc, ¡ccii. moi)
8á~ai. bmi. a0mol ¡cTñVl-) EL4I) ¡ccit ‘ye aUToic. Y la “tradición” continuó, p.
e., en Ireneo, C. Meres., V, 8 (PG VII 1143 y ss.); San Juan Crisóstomo,
Homiliae in Genesim, PO, LIII, 102, y Euquerio, Líber formularum
spiritualis intelligentice, PL, L, 748 y ss. Tambiénentre los autores cristianos
seha conservado la imagen de la liracomo símbolo del alma: p. e., Epifanio,
Haer., vol. 2, Pp. 224-5 Holí, la atribuye a Montano, y, como pudimos ver
al iniciar esteepígrafe, también la empleaba Eusebio de Cesarea, De laudibus
Constantiní, 14, 5, que nos puso sobre la pista de aspectos del marco
filosófico y religioso en el que se inscribe la interpretación alegorista del mito
de la música mágica de Orfeo.
E, igual que en las fuentes literarias, también en la iconografía
paleocristiana, Orfeo entre las fieras parece remitir al espectador a la vida
eterna, caracterizada con algunas de las notas típicas de la Edad de Oro, en el
mito griego. Pues, en efecto, ya Ix., 11, 6-9 (cf. con 65, 25), había
caracterizado con la paz entre los animales la época que siguiera a la venida
del Mesías.
B, 3. NATVRA DOCEL
Fuera de los testimonios analizados, en los que Orfeo actúa sobre la
naturaleza, queda un texto de Teófilo de Antioquía, Ad Aulolycum, II, 30,




través del canto de los pájaros. Acerca de este testimonio, en el que la relación —
entre el cantor y la naturaleza, de alguna manera, se invierte (con respecto a
los demás textos), remitimos a lo que decíamos en el apdo. II. 1. 4. Como 9
9
ejemplo de lo que dice Teófilo de Antioquía, hay un pasaje de Filóstrato cl
viejo, ¡m., II, 15, 6, en el que quienes enseñan a cantar a Orfeo son los 9
martines pescadores. Ya Demócrito, fr. 154 DK, había dicho, según el e
testimonio de Plutarco, De soil. anim., 974 a, que se puede aprender a cantar 9
U’
imitando el canto de los pájaros. Y es frecuente, en las fuentes antiguas,
comparar el canto de determinadas aves con el de la voz humana: p. e.,
Electra llama a su padre “como lo haría un cisne” (Eurípides, El., 15 1-3), e




La misma inversión de la relación entre Orfeo y la naturaleza, se e
encuentra en el Ps. Luciano, De asir., X, donde se sugiere que Orfeo u
descubrió la astrología porque la estructura de su liracoincidía con la armonía Sr
ede los astros. Aquí, como en el caso anterior, ya no es Orfeo quien actúa
Sr
sobre la naturaleza, sino ésta la que le comunica algo, pero gracias a los
mismos medios con los que él influye sobre aquélla. La música, pues, ya no Sr
es tanto un instrumento de dominio cuanto de comunicación (cf con lo que e
U’
dijimos en nuestro análisis de ese texto, en el apdo. II. 1. 4.): así, el autor del
e
fr. 62 Kern -Orfeo, para los antiguos- se dirige a Apolo; lo llama ‘HéMoc, y
le dice que ha escuchado su voz y que lo pone por testigo de sus palabras: Sr
U’X2va¿~ ApmotYc uf’, CKfl13oXE, toi13E ¡cpcimcti.c, ¡ H¿hE, xpuc¿ciuicíu e
dcíp¿¡tEVE lTmEpuycccíu, ¡ Su8c¡cám~v ~ TT$-’SE rapé cEo c¡cXuou
¿¡t4n~v, ¡ cEV 4,a¡t¿vou~ ck Sé y’ a<,mév, ¿icripéXc, ¡tápmupa OeCr~v. Sr
U’
Quizá la metáfora que aparece en esas frases nos remita no sólo a un U’
Orfeo que sabe escuchar la naturaleza, sino más concretamente a ese Orfeo e
e
que escuchaba la armonía de los astros; en este caso, de un astro divinizado, e
pues, desde luego, el segundo versocitado sugiere que lo que Orfeo tenía en e
mente era el carácter astral de Apolo. El culto que Orfeo rendíaal Sol aparece Sr
mencionado ya por Esquilo, ir. 83 a Mette, (= Ps. Eratóstenes, Cal., 24, = Sr
e-
t. 113 Kem), donde se diceque nuestro personaje adoraba al Sol, al que
llamaba Apolo. Por otra parte, entre los Himnos órficos, hay uno dedicado a u











Apolo) y otro dedicado a Apolo (el núm. 34, donde los vv. 16-23 desarrollan
ampliamente laasociación entreel Sol y Apolo484).
En general, la valoración que nos merecen estos testimonios se puede
reducira lo siguiente: esa posibilidad de entender el lenguaje de la naturaleza
estambién característica de la Edad de Oro, según podemos inferir del pasaje
en el que Platón (PU., 272 b) asegura que, en tiempos de Crono, los
hombres podían comunicarse con los animales. Y ya hemos visto que Orfeo,
que musicalmente crea la paz entre los animales, es un personaje típico de la
Edad de Oro.



























































































































DE LA SOCIEDAD HUMANA.
III. 1. LA MÚSICA DE ORFEO EN EL ÁMBITO DE LO
HUMANO, A LA LUZ DE LAS FUENTES LITERARIAS
GRIEGAS Y LATINAS DE LA ANTIGUEDAD.
III. 1. 1. LA PARTICIPACIÓN DE ORFEO EN EL VIAJE DE LOS
ARGONAUTAS
.
III. 1. 1. A. TESTIMONIOS EN LA LITERATURA GRIEGA DE ÉPOCA
ARCAICA.
Es más que probable que Simónides se haya referido a cómo Orfeo
participó en esta aventura, en el poema del que procede el Ir. 567 Page: los
peces a los que alude el texto nos remiten a un medio marino, y los demás
testimonios que tenemos de Orfeo fascinandoa los peces se relacionan con la
expedición argonáutica (Apolonio de Rodas, 1, 573 y ss., y Teodoreto de
Cina, Graecarum affeciionum curalio, 3, 29~8~).
También es éste el lugar en el que cabe el testimonio de Píndaro, P.,
IV, 176 y s. En un catálogo de los que participaron en el viaje de los
Argonautas, Píndaro incluye a Orfeo, con referencias explícitas a su música:
¿~ ‘ArróXXwvoc U ~opj.wy¡cmdcdoiSá» rrcimtjp
E[J.OXEV, ElJatvTimoC ‘Op4EÚc.
485 Queda la alusión de Calístrato, Sta tuarum descriptiones, 7, 4, donde se
trata de la descripción de una imagen en la que Orfeo no aparece en el marco
de la expedición argonáutica.
III. 1. 1. B. TESTIMONIOS LITERARIOS DE ÉPOCA CLÁSICA.
Eurípides, Hyps., e. 257 ss. (fr. 63 Cockle), presenta la cítara de
Orfeo marcando el ritmo a los remeros de la nave Argo:
¡tccmL U nap’ IGmÓL
‘AcLÚS’ CXCyOI} LflLOI)
epflLcc’ ¿I3óa ¡cíOcipíc ‘Op4&c
¡tci¡cpotroXtúv rrLmuXtÚu ¿péTnLcí i«
Xeúc¡tama ¡tcXrro¡t¿va, mémE ¡té> maxú
nXouu, mómE 8’ ciXcimCuac dvdiTciu¡ta rrX&
ma[e].
III. 1. 1. C. TESTIMONIOS LITERARIOS DEÉPOCA HELENÍSTICA.
En el poemade Apolonio de Rodas, encontramos abundantes pasajes
protagonizados por Orfeo. El cantor tracio es quien aparece mencionado en
primer lugar, en el catálogo de los héroes de la aventura, que ofrece el
autor486. Luego, en 1, 494—515. aparece ejecutando un canto de tema
cosmogónico y teogónico, para apaciguar los ánimos tras una disputa: vid.,
en concreto, los vv. 512 y ss., transcritos en 1. 1. 3., para observar los
efectos del canto de Orfeo, sobre los argonautas. Llamamos la atención sobre
la presencia de la palabra eé¡cmpou, en el y. 515, derivada de la raíz de
e¿xym, el verbo que aparecía en el mismo Apolonio de Rodas, 1, 27 y 31,
referidoa la influenciadel arte de Orfeo, sobre la naturaleza no — humana, y
que no habíamos hallado en testimonios anteriores a este autor.
Todavía dentro del canto 1 de las Argonduticas, aparte de ese primer
ejemplo de los efectos de la música del cantor tracio sobre oyentes humanos
(análogos a los que ejercía sobre animales, plantas y rocas), encontramos otra
función de esa música, función que ahora no parece que tenga paralelos en el
dominio de la naturaleza no — humana: Orfeoritma con la citara el movimiento
de los remos, en 1, 54O~í’m7:
486 1, 23; vid, el texto transcrito en 1. 1. 3. Poco después, en vv. 32 y ss., se
nos dice que, por estar dotado de las cualidades a las que se acaba de hacer
mención, Orfeo fue acogido entre los expedicionarios, por consejo del
centauro Quirón, como el portador de un auxilio, más o menos sobrenatural,
para los trabajos que se avecinaban: ‘Op4ta ¡i#v St
1 TOLOI) káw ¿napoxyév á¿OXnv ¡
AtcovtSrjc Xc(púwoc ¿4nwocúnuící inOAcac ¡ St&rro.





























































¿c o<i. UiT’ ‘Opttoc ¡cL6áppL ntnXriyoi~’ ¿pEm¡toic
lToumoU Xdppov tSmp, ¿rá U bóOía ¡cXu(oumo~
y podemos definir esta función con la expresión “ordenación de una actividad
humana” a través de la música. En este momento, podemos recordar a Anfión
levantando las murallas de Tebas al son de la lira, con lo que estaba
introduciendo también un orden, esta vez sobre elementos de la naturaleza no
— animada (las rocas). Aunque debemos llamar la atención sobre el hecho de
que, en las sociedades primitivas, pueden darse concepciones animistas
según las cuales los elementos inertes de la naturaleza están también dotados
de algún tipo de “alma” propia, con lo que la distinción entre “animado” e
“inanimado” podía no tener sentido en la época en la que se formara esa
leyenda.
No es éste el lugar para especulaciones sobre la concepción de las
artes en Grecia; además de ser peligrosamente subjetivas, nunca podríamos
desarrollarlas aquí488 con la suficiente amplitud como para que nos llevaran a
algo más que a triviales generalidades inspiradas por una estética clasicista, y
de todos conocidas. Pero no está de más apuntar que la misma asociación
entre ordenación y música puede entreverse en el hecho de que, dentro del
n
corpus” de mitos en los que los dioses griegos muestran alguna relación con
la música, sólo en los mitos de Dioniso aparece la música como una fuerza
perturbadora, en consonancia con el carácter del dios489.
488 Acerca de las implicaciones que de estos mitos pueden derivarse, en
relación con la concepción de la música en Grecia, debemos señalar que, si
existe una relación necesaria entre el contenido de los mitos y las ideas de
los griegos acerca de las artes, es algo que no podremos saber, pues los
hechos de conciencia de cualquier persona -y mucho más los de hombres de
los que nos separa una distancia de más de veinte siglos- son inaccesibles
para las demás personas. Pero lo que no podemos negar es la coincidencia
entre determinados contenidos del mito y ciertos fenómenos de la historia de
las ideas en Grecia.
489 Vid., entre otros testimonios, Esquilo, fr. 57 Radt, vi’. 2-5 ( 5 ~iév ¿y
~cpciv É Poi43urac ¿xuw, To9lJoU Icdiiaroi’, 1 SaKTUXóStKTol) iríinrXnct pÁXoc, /
~tav(ac ¿na’ycuyóv 6~oKXdv); el Ps. Apolodoro, 111, 5, 3 (enloquecimiento de los
piratas tirrenos, mediante el sonido estridente de unas flautas>, y Ovidio,
Mcc, IV, 389 y ss. <el dios aterroriza a las hijas de Minias, que han
descuidado su culto, con timbales, címbalos y flautas invisibles>.
Ya en el canto segundo, vv. 161 y ss., encontramos la forminge de
Orfeo acompañando el canto de los argonautas:
‘OPtCL V)L 4X5p¡tL’y’yL cuvo(ptov i5¡tvov UELSOV
q~cXé=oc.rwp~ Sé c4tv LciLt’Emo íd1vc¡toc d¡cmYi
¡tcXno¡tévotc~
con lo que el espectro de funciones de la música ejecutada por Orfeo sigue
ampliándose. Ahora, se integra en la vida de la colectividad
490, fuera ya de
las influencias de índole mágica que nuestro héroe pudiera ejercer sobre la
naturaleza o sobre el ánimo de sus oyentes. En los dos últimos pasajes que
hemos examinado, el arte de Orfeo no tiene la dimensión mágica que tenfa
sobre la naturaleza no — humana o sobre el psiquismo de los que lo
escucharan, como habíamos visto que ocurría en los textos de las épocas
arcaica y clásica, y dentro del mismo poema de Apolonio de Rodas, en lo que
llevamos visto de éste. Parece que “quien puede lo más, puede lo menos
quien es capaz de actuar de un modo casi mágico sobre su medio, también
podrá hacer lo mismo que cualquier otro cantor que no esté dotado de esos
prodigiosos poderes. También se integra el arte de Orfeo en la vida colectiva
cuandointerviene en unos sacrificios en honor de Apolo491, tal como vemos
en II, 698 y ss.492:
é¡c Sé VV lTdVTWV
490 En ese pasaje, se trata de celebrar la victoria de Polideuces sobre Ámico
(cf. Valverde, M., 1993, p. 11).
491 En el pasaje que sigue, vemos a Orfeo acompañando una danza cultual. Es
curiosa la escasez de testimonios que lo relacionen directamente con la
danza: citemos, p. e., a Luciano, De sa¡tatione, 15: ¿di X&yctv, ¿½‘.TCXCTiIV
oúscgav dp~aíav ccru’ cbpÉ?v civcv óp~ijccúc, ‘0p4¿uc SuXaBt1 K&t Movcatov ¡caL
70W ¶01<2 dp(cmw Opxli<27 Y ICGTGCTWCCIIICYIflV O»TUC, dic TI KdXXLCToV ¡cOl 701)10
vovoOeíncavrul’, Cuy ~vO~idit ¡cnt OpxliCEt nctcOat.
492 Tratamos aqui de esta faceta sacerdotal de Orfeo, aunque podríamos
tratarla igualmente en el apartado dedicado a su influencia sobre los dioses;
sin embargo, nos parece que, al ser la función del sacerdote establecer una
mediación entre el hombre y lo divino, podemos igualmente incluir aquí
estos testimonios. Reservamos para el apartado de la influencia de Orfeo
sobre los dioses, aquellos casos en los que realmente influya sobre ellos a
través de su arte, sin fijarnos en las ocasiones en las que los invoca o dirige




























































cixrycwc iepwt dv& StuX6a ¡trjpta pu¡tW
KaLov, ¿1TL¡cXetovmcc <Eu5tov ‘A1TÓXXUWa.
ú¡t4R Sé SaLo¡tÉvoLc EÚput’ ~opóv ¿cmr~cavmo,
KGLXov ‘lrnTaLlIov’ ‘IrpTaLl]ova toijov
¡tcX-nó¡tcvoL, cm> Sc ctti> EUC ITULC OÚd’ypoLo
Bicmoi.’í~t ~6p¡tuyyL XL’yc~c fjpxcv doLSfic~
La dimensión religiosa que revela ese pasaje puede atribuirse también
a la que tiene lo que Orfeo hace en II, 928—9: cuando entierran a Esténelo,
nuestro cantor deja sobre la tumba su lira, a modo de ofrenda votiva: ... dv Sé
Kcli ‘Op4~ic ¡ GfiKC Xi5ppv. De todas maneras, debemos señalar que, en esta
ocasión, Orfeo propiamente no canta ni toca su instrumento, por lo que el
principal interés de este pasaje radica más bien en que es el primero que
denomnina Xúp1 a) instrumento de Orfeo, denominación que ha podido ser
motivada, como vimos en 1. 1. 3., por el afán de construir un almLov para el
nombre de una región.
La misma vinculación del arte de Orfeo con la vida cotidiana, la
encontramos en IV, 1158—60 (donde acompaña un canto nupcial) y en IV,
1193—5 (donde hace lo propio con una danza).
Quizá convenga añadir la plegada con ]a que Orfeo, en IV, 1406—26
(aunque no se especifica que la cante, todos sabemos cuál es su forma de
comunicarse
493), consigue que las Hespérides hagan crecer un oasis, cuando
los Argonautas están agobiados porla sed:
d’yxoi3 8’ ‘Ec¶ep(&c, KE4IaXaLc C3T[ txEipac ÉXOUCat
dpyu4éac eavef~tct, XfÁy’ &mcvov. ol. 8’ ¿rtXaccav
d4ww 6¡to~ mal 8’ aNta KÓVLC ~at yuta, KLOVmWV
éccu¡tévwc, ¿yévovmo icamaumó6i. vúScamo 8’ ‘Optc5c
ecta mépct, mdc Sé cte ~apryyopéec~eXtmfiLcLv~
“Aaí¡tovec c~ KUXa’t icai ¿ú4povcc, YXam’ dvaccat,
¿1½’otv oupa mc ¿vapí6¡toL écmc GEi$cLV
ame IcamaXOovLaLc, etm’ oíonóXot KUXEEc6E
493 Además, acerca de la música en el culto griego, pueden verse Farnelí, L.
R., 1895-1909, IV, Pp. 244 y ss. de la reimpr. de 1977, y West, 1992, pp. 14
y ss. Exponemos los datos relativos a esa cuestión, en nuestra síntesis y







twi¡tqnu 1½’~it VÚIIIXLL, icp¿v ‘y¿voc ‘QÍcEavoio,
Scí~am’ ¿cXSop#voícLv ¿vcoiraStc GkIjIL 4’aI)Etatt mr
A mt~~t uEmpaípv >(Úcív ih8amoc i~ mLva yaí~c Sr
icp½CK~XÚoVma Ocal óéov, (3t duré SLtav
e
a[Oo¡t¿vrjv d¡tomov Xú4n~co¡tEv. cl Sé icci} a~’mLc
&r~ rom ‘AxatíSa yatay iicú5¡tcea vaumLXiptcLv, U’
&~ mómE ¡tupía &3pa ¡tEma lTprnTfl[cL Gcáwv Sr
XoL~ác m’ ELXa-lTtvac mc tfapc(~o¡tEV cuI.IEV¿ovmcc.” e’
e
<Qc 4dmo hcco¡tevoc dSLvfií ¿nL, mcá 8’ ¿XéaLpov e’
¿77150Ev dxvu¡t¿vouc- íca’~ ~ñxOovéc ¿~cw¿mcíXav U’
noii~v rrá¡tnpwmov, rroC~c yc ¡té> NéOí ¡taicpoi Sr
e
~XácmcovóplTrpcEc, ¡tEmá 8’ cpvEa mpxc0ciovma Sr
noXXov únép ‘yaí~c ¿p0ocma8év 9i¿~ovmo~ Sr
Sr
Al margen de todo lo que llevamos visto, la causa fundamental de que e
Orfeo tomara parte en la expedición de los Argonautas era la posibilidad de e
e,que su música venciera la atracción del canto de las Sirenas, sobre la




íccav ¿K cmo¡tcimúw ¿ira XcípLov’ ol 8’ duro vp¿c
fiSl] rrc[c¡tam’ é¡tcXXov ¿IT’ flLóvEccL ¡3aX¿c6aí,
Sr
EL ¡tf~ dp’ Oláypow ¡ráíc Opfl[KLOC ‘Op4cúc, e
Btc-rovi~v ¿vi xcpc\v &cíZc 4’ópinyya mavúccac, e
IcpaiTrvov cumpoXaXoto ¡t¿Xoc Kavá>(flcEV doi8~c,
Sr
¿4p’ d¡tubíc KXoV¿ovmoc ErrL~po¡tEoivmaL dícouai
KpE7¡tu1’ lTapOEVírIv 8 cvoirpv ¿j3í~camo 4x5p¡try~, Sr
U’
y nos parece que podemos encuadrarla junto a las actuaciones que lo e
integraban en la vida colectiva, aunque ya no podría darse también en U’
cualquier cantor corriente, como dijimos a propósito de cuando Orfeo Sr
e-
acompaña el canto de sus compañeros: ahora, el hecho de que su canto sea e
más atractivo que el de las Sirenas, añade un carácter maravilloso y mágico al e
juego musical de nuestro personaje, en la línea de su capacidad de arrastrar U’
e
tras de sí árboles, aves, etc.
U’
U’
Diodoro Siculo, IV, 43 y 48, 6, presenta datos interesantes acerca de e
laparticipación de Orfeo en el viaje de los Argonautas: cuando sobreviene una e’
fuerte tempestad, Orfeo dirige una plegada a los Samotracios (tal es lo que e’







Cabiros494), para que los salven del peligro; en IV, 48, 6, tras esa plegaria,
los vientos amainan, y otra divinidad del mar, Glauco, aparece junto a la
nave.
III. 1. 1. D. TESTIMONIOS LITERARIOS DE ÉPOCA IMPERIAL.
La Biblioteca del Pseudo—Apolodoro también habla del papel de
Orfeo, en la aventura argonáutica, aunque lo único que dice (1, IX, 25 (1,
135)) es que evitó que los héroes se dejaran seducir por el canto de las
Sirenas, cantando una melodía que pudo oponerse con éxito a la de las éstas,
y con la que “se apoderó” (icam¿cxc) del ánimo de sus oyentes:
flapa¡rxcóvmúov U Zcipflvac ai5md5v, ‘0p4&ic mAv ¿vawr<av
¡to~cav ¡tEXU)L8wv moOc ‘Apyovdumac lcamccxc.
Entre los siglos 1 y U d. C., Favorino de Arlés, Corindacas, 14—15,
ha dejado una pista de la participación de Orfeo en la saga argondutica, en el
curso de la cual participó con su arte en unos juegos organizados por los
argonautas en el Istmo de Corinto. En esos mismos juegos, dice Dión,
también hubo una carrera naval, en la que venció la nave Argo; Jasón la
ofreció a Poseidón, con un epigrama votivo que se dice era obra de Orfeo.
Aquí volvemos a encontrar al cantor prodigioso integrado en la vida de la
colectividad.
En el siglo II d. C., Luciano de Samósata dejó algunas alusiones a la
participación de nuestro personaje en las aventuras de los Argonautas, como
la que encontramos en el núm. 29 de su diálogo titulado Apárrcmai. (Fugitivi
EPMHZ. Tic 8’ o~moc dXXoc ¿ ¡rpocu~$v ¿cmii’, c~ “HpaicXcc, ó KaXóc, 6
mAv icí6apav;
HPAKAHZ. ‘Op4eúc ¿cmiv, cúinrXouc ¿rrt mfjc ‘ApyoOc ¿p.éc, ii&cmoc
KEXEUcmWV &rrdvmcov~ rrpóc voUv m?w ú5í&ñv a15moO pigícma ¿Kctktvoj.IEV
EpEmmovmEc. XCL~P~. J~ apícmc ical ¡toucíictomamc ‘OptEfr
Con vistas a los aspectos a los que dedicamos este capítulo, el interés
de este testimonio se centra en las frases subrayadas: el efecto que el arte
494 Los Cabiros, en tanto que divinidades de misterios, no podían ser
nombrados directamente <cf. Grimal, P., 1951, s. y.).
prodigioso de nuestro cantor (“el más amable de los cómitres”) tenía sobre los
remeros de la nave consistía en que ‘al son de su canto, nos cansábamos
poquisimo, al remar”. Recordemos lo que velamos en los otros testimonios
que relacionaban la música de Orfeo con la labor de los remeros —Eurípides,
Hyps., c. 257 ss. (fr. 63 Cockle), y Apolonio de Rodas, 1, 540 y s.—. A lo
que decíamos al comentar esos pasajes, sólo tenemos que añadir que el texto
de Luciano no se limita a que Orfeo introdujera un ritmo —un orden— en la
actividad de los remeros, sino que se refiere también a los “efectos
psicofisiológicos” del canto del tracio, que consigue que quienes lo escuchan
no se fatiguen apenas con su trabajo49S. Parece como si la música fuera
capaz de producir un movimiento que no conlíevara fatiga muscular. Esto no
está muy lejos del “placer” (Abovj) que hacia a los animales salvajes ir tras
Orfeo, según las palabras con las que Focio resume el testimonio de Conón
—F Gr H, 26 F 1 (XLV); cf. Focio, Bibí., 140 a 29—, y de la calma que
Orfeo provocaba en el mar y en las tempestades: si comparamos las
sensaciones con el arco iris, podríamosdecir que todo está en la misma franja
del espectro, o, en términos menos figurados, en el ámbito de lo que no
supone una conmoción del ánimo más o menos violenta. Hay que tener en
cuenta que, a la luz de ciertos testimonios de la sensibilidad griega
(especialmente de la de aquella época: ponemos porejemplo el epicureísmo),
el placer está vinculado al orden y al equilibrio, más que a la conmoción
animica. Y, en esa misma “franja del espectro”, por seguir con nuestra
imagen, está también el movimiento ordenado que realizan los remeros de la
nave Argo.
Filóstrato el viejo, en Imagines, II, 15, 1, se refiere también a cómo
Orfeo encantaba el mar, durante el paso de las Simplégades:
495 Recordemos que un motivo análogo aparece en Séneca, Herc. Oea, vi’.
1073-9, donde la barca de Caronte avanza sin necesidad de remeros (e. d., se
mueve sin necesidad de esfuerzo físico). Lo que Orfeo consigue en el mundo
de los vivos, lo logra también en el mundo de ¡os muertos: esta indiferencia
con respecto a los límites entre el mundo terreno y el subterráneo, es uno de
los rasgos más llamativos del poder de la música, en el mito de Orfeo.
Podemos encontrar testimonios de tal indiferencia, referidos a la acción de
la música de Orfeo sobre la naturaleza, en la literatura latina (vid. Virgilio,




























































Bocrrópou Kat Zujmxryydawv f1 ‘Apy(3 &EK¶XEúcaca ¡tCcoi) flbp TC¡tVEL
mó ÓÓGLOV TOU TI¿vmou, Kat 6¿Xyct mpi> GdXammav ‘Optcúc dL&ol’. ~ Sé
dKOÚCL K~t Oirá mflt cúr8flt Kctmat ¿ Uóvmoc.
Filóstrato el joven, Im., 11, p. 881 Olearius, describe una
representación plástica de un episodio de la aventura de los Argonautas. En
su descripción, aparece Orfeo, aunque no esté realizando ninguna acción
prodigiosa:
T~G np15¡tvpc &rrXímou ¡rX~cíov ica’L <5 CI4IEXCc lTpocGL8wl) moic mpc
KLOapac Kpou[lacL ~Ovóp6fli miápaL 6 mc iSrrép mpc icpdc cKCtvrjc 4~yoú
Spciicún’ rroXX(3t circtpá¡tamt KEXVIICVoc Kai mfih) KE4~aXfiv ¿c mflv yfiv
veúwv uirvwL ~pí9oucav máv noma¡tóv ¡tú’ 4’dctv ‘yLyvwcKc, MA8cicw Sé
maCm~v, ¿ 8’ ¿u). mflc rpú¡t~c 6rrkímric ‘¡cfcwv dv ch, KLGdpav Sé <al.
mtdpav ¿p&vrac ra). móv Sfl d¡t4~oiv KocfIotJj.LCVOV ‘Op%Oc uzrctctv twéc
¿ rfic KaXXt6rr~c.
Temistio, en Or., XIII, p. 178 c Hardouin, alude a la participación
de Orfeo en el viaje de los Argonautas: udXa nc Opáuc~c ¿ir). ‘rflv ‘Ap’y&
irapEKaXoul) ol. m(3v 0eÚ~v irat8ec móv KaXXióirr>c ‘Op4~éa.
El poema épico titulado Argonduticas órficas, del s. V d. C., nos
ofrece (vv. 83 y ss.) el testimonio de cómo se rogó a Orfeo que participara
en la expedici6n comogula y ayuda de los héroes que la integraban:
‘AXAd, qÁXoc, irpótpwv ¡t’ &rro8¿~yuco Km KXUE píOov
¡tEIXLXiaIc aKOaLc icaL Xtcco¡té’wí. uirrncoucov,
‘A~eívou iróvmoco vuxobc Kat ‘Pdctv &pu¡tv¿v
vfli cuy ‘Ap’yúSi~t ircXácat 8á~aí mc OaXcicc~c
irap6cvt~c dmpairoúc, ¿iru~pavov flpúSccctv
6< Sa mcfiv ¡típvoucl. x¿Xuv KaL GécKcXov ¿¡t4”ii’,
¿X¶é¡tEvoL eut4úl) TrEXWyEL ¿irapr~yéva ¡téx&w.
La función que se esperaba de Orfeo es, pues, en este poema, la
misma que en las Argonduticas de Apolonio de Rodas (1, 32 y sso. Pero
aquí se indica, de forma más explícita que en ese pasaje de Apolonio, que el
cumplimiento de esa función se vinculaba precisamente a la música (6< j5a
mcflv ¡tqívouct X&~JV... / ¿Xrré¡tcvoí ~uvó3vircXd’yct ¿irap~ydva
góxeúw). Y, en efecto, en uno de los momentos de mayor riesgo del viaje, el





apartarse las rocas y retroceder el oleaje, por medio de sus cantos y de su
9=>
cítara (vi’. 704—7):
a15mép ¿‘yW IioXnfitc¡ irap~ira4ov tl~IcmÉp1Lct
ir¿mpac ~XL~cimouc al 8’ dXXtXcov dirópoucav.
Ki’¡.ia 8’ dveppóxOncc’ ~u6óc 8’ ÚrrocíKaOc vn1
fl¡tEmcpflL irícuvoc KLOctpflt SLÚ 9¿cKcXov aúSi~v.
Igualmente, en el momento decisivo de la aventura, cuando los héroes
van a apoderarse del vellocino de oro, Orfeo recurre a su arte para vencer al
dragón que protege la preciada piel, entonando un canto con el que invoca al
Sueño para que acuda y adormezca al monstruo, todo lo cual se consigue
oportunamente (vi’. 1001—14):
Ka). m¿m’ ¿y¿ 4%ppryyoc &4njpgoca O¿cKeXov ¿¡t4njv,
KXa’y~ac 8’ ¿~ urrám~c xcXuoc, Papurix¿a 4xovflv
cL’yaX¿oLc d~6c’yKmov t¡totc imó XELXEcL iréwrov.
KXfi~a ‘ydp “Xirvov aVaKma eetov iravmú~v
[m’dvOpúSirnv,
¿tpa ¡toX(3v 0EX~ELE g¿voc ~piapoio Spdicovroc.
<Pígta Sé ¡tOL uiraicovce, KumnCSa 8’ i~m’ ¿ir). yatay.
Koiptccac 8’ 6 ye 4ÁAa iTavn¡tepíwV dv6pcóirwv,
Ical ~a¡tEvEtc dv¿wúv ¡rvot&c KaL ~i~tama iróvmou
irryydc m’ CjE t’ÓúV úSdmwv iromall&v mc pcc6pa
6f~pdc m’ o[wvoúc me, md ‘re ~ú5EL me KaL ¿pira
euva<wv, ALIEL4JEV Úiró xpuccaLc irmepu’yecctv.
tl~c 8’ ¿ir). cmi.4cX(3v KóXxúov cúdvOca ~~p~>i-”
ictoiia 8’ ¿tap Kamc[lap4rE ¡reXwpiou ¿ccc Spdicovmoc,
Lcoira?&c Gavdmwv SoXtxAv 5’ d¡t41 x6od betpflv
Ofilce icapriPapáúv 4,oXtctv.
Vemos aquí cómo Orfeo ha prestado un servicio a los Argonautas,
gracias —a través de su capacidad de convocar a dioses4~ como Hypnos— a
su poder sobre la naturaleza, o, mejor dicho, en este caso, sobre un ser que,
por su condición monstruosa, está a medio camino entre lo natural y lo que
desborda los limites de la naturaleza. Además, si partimos de la idea de que el
496 De la capacidad de Orfeo para actuar sobre los dioses tratamos en el
capítulo IV de este estudio.
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dragón es un ser que simboliza el caos497, podemos también asociar esta
actuación de Orfeo con aquella función de ordenación que comentábamos en
III. 1. C., a propósito de Apolonio de Rodas, 1,540—1 (donde Orfeo aparece
ritmando el trabajo de los remeros, e introduciendo, por tanto, un orden en
una actividad humana).
El poema que nos ocupa ha conservado también el relato (vv. 406—
41) de una competición poético—musical en la que Orfeo se enfrenta con el
centauro Quirón. Entre el pasaje de Apolonio de Rodas, 1, 494—515, y este
episodio, hay muchos otros testimonios que coinciden en atxibuir a nuestro
cantor una poesía improvisada, cantada y de tema teogónico y
cosmogónico498, en consonancia con el contenido de los poemas que los
antiguos consideraban obra de Orfeo (poemas que, en la época de
composición de las Argonduticas órficas, ya llevaban tiempo en circulación).
El motivo del certamen en el que participa Orfeo estaba ya sugerido en las
Corintlacas, 15, de Favorino de Arlés, y en Pausanias, X, 7, 2.
Ya las Argonduticas de Apolonio de Rodas presentaban a Orfeo
ejerciendo funciones sacerdotales, que volvemos a hallar en estas otras
Argonáuticas atribuidas al mismo Orfeo. Nos parece bastante coherente que,
en los testimonios de una época en la que el orfismo ya estaba ampliamente
extendido, Orfeo aparezca insistentemente perfilado con los rasgos de un
profeta o iniciador religioso, o como el “ejecutor” de rituales también de
carácter religioso. Pero, de todas las referencias a Orfeo como sacerdote, aquí
sólo nos interesan aquéllas en las que aparece la música.
497Así en diversos mitos -cosmogónicos o de otra índole- de la India, el
ámbito anatolio y el Próximo Oriente, p. e., o en el mito griego de la muerte
de la serpiente Pitón bajo las flechas de Apolo. Para esta interpretación del
simbolismo del dragón y de la lucha contra dicha bestia, podemos remitir a
la obra de Fontenrose, .J., 1959.
498 cf. Diodoro Sículo, 1, 23, 6-7, y IV, 25, 1-4; Atenágoras, Supp)¡catio pro
Christianis, 17, 1, y 18, 3, 6; Menandro el rétor, que habla de las teogonías
de Orfeo, en De epidicrícis, 1, 338, 7; Orígenes, Contra Celsum, 1, 16;
Cesareo, Dialogus II, 76, y Nonno de Panópolis, Dionysiaca, XLI, 375.
Así, si examinamos los pasajes en los que Orfeo actúa como lo que
podemos llamar, en un sentido muy amplio, “sacerdote”, encontramos los
vi’. 568—75, en los que se describen unos ritos fúnebres en los que Orfeo
participa y en los que, con el fin de “apaciguar el alma” del muerto, le ofrece
libaciones y la honra con sus himnos499:
‘AXÁ’ oL ¡té’ ~actXijaircptcmaéév á¡t4>LXUOé>’TCC
KÚCLKOV cu~ccmo[cLv Úirá irXam¿~cc~v ~6flKav~
dv 8’ dpa mú¡t~ov ~<euav,¿SÚ4lñcavmo U cfl¡ta.
~Lmpouc8’ ai4sa KÓFILCOV, 18’ &vmo¡ta wopcúvovmcc
rra¡t¡t¿Xav’ ¿y ~óOpoicKamEKELGGoV. Atrrdp ~ywyc
4.suxtv iXacd¡t~v, cir¿vSuw ¡tetXí-y¡tama xúmXtov
Xoiflác cu¡tirpoX&ov Ka). ¿¡toic UpVOLCL ‘yepatpwv.
Aquí, Orfeo ejerce su arte en el curso de una ceremonia que podemos
calificar de religiosa, en el sentido de que, aun cuando no se dirige
precisamente a los dioses, guarda relación con la vida de ultratumba500. La
palabra O¡tvoc contiene la misma raíz del verbo Ú¡tv¿w, que aparece referido
al canto de Orfeo en Eurípides, Med., 543, y cf. también con Platón, Leg.,
829 d; Apolonio de Rodas, II, 161, y Pausanias, IX, 30, 12.
En un contexto, asimismo, ritual (ahora no dirigido a espíritus de
difuntos, sino propiciatorio de la diosa Rea, vi’. 601—5), Orfeo aparece “con
la forminge en las manos’:
Ka). móm’ ~~av~acLXfiec¿vetporróXov Sid irúcmv
KVT]11á1) ¿ir). Cá6eov Kat ALVSÚ¡tOU dKptúpELav,
ó4pa KE ¡teLXÉ~aLvm’ ElJotvLcmoLc ¿irLXo[~aLc
‘PeLpv irpec~uyevfi, Ou¡tév 5’ dX¿aurro dvdcc~c.
Aúm&p éydw érrópiiv, 4~óp¡tLyya U XePc’LV deipov.
Y, en vi’. 616—7, se nos sugiere que Orfeo hizo uso de su arte entonando un
canto de alabanza a la diosa:
Ai’mép ~t’ fivGryov KXT]cat Oeóv fiSk yep~paL,
499 Analizaremos más detenidamente este aspecto de la música de Orfeo, en
la cuarta parte de este trabajo.
500 Entendemos por “religioso” todo lo que pone al hombre en contacto con





























































64pa Ka’ dvmo¡t¿voic vácmov ¡tEXLT~S¿’ OTIaCcOL.
El y. 618 habla dc súplicas que se elevaron a la diosa:
‘AXX’ ¿me 8~ Ou¿EccL Xurakí me youvacá¡iccOa,
lo que parece implicar que, efectivamente, Orfeo cumplió su cometido (ya
que, en los versos que describen el ritual, y que preceden a los que enuncian
la invitación que se hizo al cantor, no hay una sola referencia a que nadie
pronunciara una palabra de súplica o de alabanza, por lo que podemos
suponer que las XLmaict del y. 618 aluden a la alabanza que se pidió a Orfeo
que pronunciara). ¿Tienen las XimaL connotaciones musicales? Podemos
recordar los himnos cultuales (los homéricos, p. e.), que, desde luego, eran
cantados501. Hay otro pasaje en el que Orfeo pronuncia efectivamente una
plegaria, en vv. 332 y ss.: el verbo empleado es dyopéxo, que no tiene
connotaciones musicales. Sin embargo, no debemos olvidar que, ya en época
clásica, Eurípides aludió en una ocasión —L A., 1211 y 1213— a la “palabra”
—Xóyoc— de Orfeo, sin ninguna referencia a la música, aunque esa alusión a la
palabra aparecíadesprovista de toda implicacion religiosa. Pero está a la vista
lo infrecuente de esos testimonios desprovistos de connotaciones musicales.
En el poema al que estamos dedicando estas líneas, hallamos una
ceremonia de evocación de deidades infernales (vi’. 950—82), en el curso de
la cual Orfeo golpea una placa de bronce al realizar su invocación (vv. 965—
6: KGI diinxéa XaXKÓV 1 Kpo<xov ¿XXLcci¡tpv). No sabemos hasta qué punto
podemos considerar musical algo que se califica de áirnxfic (“disonante”,
según LSJ y DOE, aunque F. Vian traduce simplemente por “sonore”502).
En cualquier caso, no se trata del instrumento típico de Orfeo, y nos parece
interesante registrarlo. Por lo demás, el verbo K~OU(ñ o sus derivados nos son
conocidos por otros pasajes alusivos a Orfeo, en los que tienen un sentido
específicamentemusical503.
Asimismo, la música de Orfeo sirvió para la botadura de la nave Argo,
según A. O., vi’. 248—72:
501 Cf., p. e., el primer HininohoméricoaApolo, vv. 157-161.
502 Y, por otra parte, ciwflxnctc significa “resonancia”, en Dionisio Tracio,
630, 1.
503 Filóstrato el joven, Imagines, p. 881 Olearius; Temistio, XVI, p. 209 c-d
Hardouin; Eusebio de Cesarea, lic laudibus Constan tini, 14, 1; Gregorio
Nazianzeno, Orationes, XXXIX, 680 <PG, 36, 340 Migne).
HaxvcSGn 8’ aZ eu¡toc ‘lácovoc- at’máp 41ot’yE
vcDccv óiirr¡cúmv, ).va ol Odpcoc mc ~í~v me
¡tOXirfiL 4’ fijicm¿pnt KEKjXflQcLV até’ ópívw.
Aúmdp ¿yÚ) 4óppryyu mLmflvd¡tEvoG ¡tema xcpcí,
¡tpmpoc ¿¡tflc eKcpacc’ cumepirca ~oc¡tov doL8fic,
Kat ol. diré cm~9áov 01ra Xcíptov ¿~cXoXcuca’
““E~oxot fipú5wv, Mtvin$ov ahia ycv¿0X~c,
CL 8’ G7E VU1) cmcpcoictv UirO cmcpvoLcL KáXÚiac
j3p(cae’ ó¡toppoO¿ovmcc, ¿pcicame 8’ txvta ‘yaíflL
mapcotctv, iro8éc dicpov uirEp~Xfl8pv mavúcavmcc,
Kat xapo~~¿~~>’ irOTL xcu¡~La ‘yc’y~Oomcc &X~amc vfla?
‘Ap’yo5, irEUKpLCtv -re LS& Spuct yo¡t4noOáca,
aL’ ¿~i~c ¿vorrflc KaL ‘y&p irdpoc CKXUEc fi8r1,
fivílca 8¿v8pc’ ~0cXyov¿y ÚXT~EV’TL KOXÚflJpL
ir¿mpac m’ i~Xt~dmouc, icat ¡tot Kama ir6vmov cj3aLvov
oupc’ dirorrpoXLiroicar ci~icm~o 8’ a?mc 6aXacc~c
irap0cví~c d-rpairoúc, cir¿pXou 8’ ¿ir). ct’dctv CIj.LECpELV,
i11.LEm¿PT1L irtcuvoc iciedppt. icat OEcK¿XCÚL ópqri$c.”
At móm’ ¿TrL~po¡t¿ouca To¡tapL&c CKXUE 4’~’yác,
fjv ol. irnompont~v ~ApyocGémo vrj~ [IEXaLvflL
HaXXáSoc cvvcctn~c~v. ‘Avp¿p~ 8~ ¡tdX’ mica
8oúpam’ ¿Xa4pbouca, Oofi 8’ 6Xíc@ave ir6vmwL~
Km. o!. cirELyo¡tcV19 Oainvñc cKc8accE 4’ciXayyac,
aY o!. Oirá mpórrt KEtvmo, ¡ttdc cxotvoto ma9ctc~c.
‘Ev 8’ dp’ ~nXL¡tcvoc~ xapoiráv 8’ dvEXdccamo
[iciii¡ta,
WLVEc 8’ a¡ttéicXucOcv ¿yñOa S~ 4p¿v’ ‘l~cwv.
Al margen ya de esta faceta sacerdotal, Orfeo desempeña un papel
importante en el curso de la expedición, cuando consigue que sus
compañeros dejen la isla de Lemnos (o, mejor dicho, que dejen a las
hermosas mujeres que habían encontrado allí) y que prosigan la navegación
(A. O., vv. 479—83):
Sr
ttX-rpoi.c <TturrúXnv ¿pamotc ¿Sá¡tacccv ‘liicúov,
dXX~t 8’ dXXoc qtLicmo~ Ka). ¿icXcXa6ovmo iropa~c,
EL ¡tfl dirompoirtotc ¿vorratc 6cM(tpov( 6’ Oiivon









































EtpEcLrjv iro0¿oy-rec, ¿ircpv~cavmo Sé ¡tóx6ou.
Es importante observar que el verbo que describe los efectos del canto
(U¡tvoc) de Orfeo, sobre el ánimo de sus compañeros, es OéX’yw, el mismo
que encontrábamos para expresar lo que consigue nuestro protagonista, sobre
la naturaleza no — humana504.
III. 1. 1. E. TESTIMONIOS PROCEDENTES DE LA LITERATURA
LATINADEL PERIODOPOSTCLASICO505.
Higino, Fab., XIV, 1, en el catálogo de los argonautas, incluye a
Orfeo como inantiscitharista; en Fab., XIV, 27, alude también al canto y a
la citara de Orfeo (cantibus et cúhara Orphei), y presenta el caso de un
marino, Butes, al que venció el canto de las Sirenas, a pesar de que también
lo atraía el de Orfeo (quamvis cantibus ej cithara Orphei avocabatur). Éste,
por lo demás, también aparece marcando el ritmo a los remeros en Fab.,
XIV, 32 (celeumadixitOrpheusOeagrifihius). En Fab., CCLXXIII, 10—li,
se refiere a los juegos organizados por Acasto, hijo de Pelias, en Argos. En
esos juegos, nos dice, Orfeo venció en el concurso de citara506.
Séneca, Med., vv. 348—9, presenta a Orfeo entre los Argonautas, en
el curso de un canto coral en el que, a partir del tópico de la condenación del
primero que se atrevió a navegar, se comentan las catástrofes que está
provocando la expedición argonáutica. Ya antes de zarpar, dice el coro, se
produjeron portentos que no presagiaban nada bueno, y que atemorizaron a
muchos: incluso hicieron enmudecer a Orfeo. No obstante lo cual, en los vi’.
357—60, alude a la participación de Orfeo en la aventura de los Argonautas,




paene coegit Sirena sequl? 360
504 Vid., p. e., Apolonio de Rodas, 1, 27; pero ya en el poema de Apolonio de
Rodas, tenemos la raíz del verbo O¿Xyú. referida a los prodigios de Orfeo
sobre oyentes humanos (1, 515).
505 No hemos encontrado testimonios relativos a este aspecto de Orfeo, en la
literatura latina anterior.
506 Aquí parece que continúa la tradición que hallábamos en Favorino de
Arlés, Corintiacas, 14-5.
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También tenemos testimonios de la participación de Orfeo en la
expedición de los argonautas, como era de esperar, en el poema dc Valerio
Flaco. Así, en 1, 186—7, podemos ver a Orfeo integrado en la vida de los
marinos, ayudándoles a botar la nave Argo:
non clamor anhelis
nauticus aut blandus testudine defuil Qrpheus.
En otro pasaje (1, 470-2), Orfeo aparece guiando los remos con su
canto:
non vero Odiysius transtris impenditur Orpheus
autpontum remo subigit, sed carmine jonias
ire docet, surninopassim ne gurgite pugnent.
Estamos ante una variante del motivo que encontrábamos en Luciano,
Fugitivi, 29. Sin embargo, Luciano es posterior a Valerio Paco, y tuvo que
sacar ese motivo de Eurípides, Hyps., e. 257 y ss. (fr. 63 Cockle), y de
Apolonio de Rodas, 1,540—1, poema este último al que, en definitiva, miraba
Valerio Flaco como su modelo. En cualquier caso, al margen ya de la
dependencia o no de unos textos con respectoa otros, podemos observar que
se trata de un motivo en el que se extiende a la naturaleza manipulada por el
hombre (los remos) un efecto que, en principio, obraba sobre la naturaleza
salvaje: en este momento, podemos recordar el pasaje de Apolonio de Rodas,
en el que Orfeo arrastra tras de sí las hayas de Pieria (1, 28 y ss.).
En estas mismas Argonduticas, IV. 85—87, Valerio Paco presenta a
Orfeo consolando a sus compañeros, después de perder a Hércules, con un
canto (medicabile carmen) acerca de los destinos de los dioses:
Thracius al swnma sociis e puppe sacerdos
Jata deum etmiserae solans incommoda vitae
securumnumeris agii et medicabile carmen.
También en Apolonio de Rodas, Orfeo calmaba los ánimos de sus
compañeros, tras una disputa, con un canto acerca de los dioses (1, 494—
515).
Asimismo, en IV, 348—422, encontramos a Orfeo ejecutando un canto
sobre Jo, Argos y Hermes, canto que concluye diciendo:
¡uvet nostros nunc ¡psa labores
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imndssisque ratem suaperfteta provehat em-ls
Y, en efecto, lo consigue:
Dixerat, etplacidi tendebant carbasa venti.
Nos falta todavía referirnos a otros dos pasajes de poemas ¿picos de
este período. Estacio, Theb., V, 343 y ss., dice que Orfeo aliviaba las fatigas
de los remeros:
Oeagrius ¡¡lic
acclinis malo mediis intersonat Orpheus
remigiis tantosque iubet nescire labores.
Es lo mismo que ya conocemos por Eurípides, Hyps., c. 257 ss. (fr. 63
Cockle), y en Apolonio de Rodas, 1, 540—1.
Silio Itálíco, XI, 469 y ss., sugiere que fue la música de Orfeo la que
arrastró la nave Argohacia el mar:
quin etiam, Pagasaea ratis cumcaerula nondum
cognita terrenaepontumque intrare negarel, 470
adpuppimsacraecitharaelicientecarinae
adductum cantu venitmare.
III. 1. 2. ORFEOCOMO”INICIADOR” DE UNA CULTURA MUSICAL
LA INVENCIÓN Y LA PEDAGOGÍA DE INSTRUMENTOS Y OTROS
MEDIOS TÉCNICOS DE LA MÚSICA Y DE LA POESíA
.
Al no haber encontrado testimonios en la literatura griega de época
arcaica, tenemos que comenzar nuestro examen por las fuentes de época
clásica.
III. 1. 2. A. FUENTES LITERARIAS GRIEGAS DE ÉPOCA CLÁSICA
Ya en Eurípides, Hyps., 1622—3 (fr. 123 Cockle), aparece Orfeo
encargado de la educación de los hijos de Jasón y de Hipsípile. Puede verse
el texto reproducido en el apartado 1. 1. 2.: a Buneo le enseña el arte de la
citan507; al otro hermano, lo entrena para la guerra.
507 Anotemos que se consideraba a Funeo como ancestro de una familia
ateniense, los Euneidas, dedicada al arte de la cítara y de la danza, que se
transmitían de padres a hijos; vid. Linforth, 1. M., 1973, p. 7, y Burkert, W.,
E.u 1. 1. 2., hemos encontrado ya el “nomos” titulado Los persas, de
Timoteo, y, en el mismo pasaje (vi’. 234 y ss. Janssen) que comentábamos
allí, encontramos una indicación que nos interesa en este momento: rpÚ)moc
irOLK[XOROUcOV ‘Op~cOc cx¿X>uv ¿mcKv(occv, e. d., “fue el primero que
creó la lira”.
Del siglo Y a. C., data el filósofo, trágico y poeta elegiaco Cridas, a
quien MalioTeodoro508 (s. IV d. C.) hace remontar la creencia en que Orfeo
había sido el inventor del hexámetro dactílico: metrum dactvlicum
hexametrum inventumprimitus ab Orpheo Cridas adserit (De metris, IV, 1,
cf. Cridas, 88 B 3 DK).
En un pasaje del Ps. Alcidamante, Vlixes, 24, se presenta a Orfeo
como inventor de la escritura, que habría aprendido de las Musas, y como
maestro de Heracles. En ese texto, no se alude en ningún momento a la
música; pero, si se dice que Orfeo fue maestro de Heracles, es evidente que
no le pudo enseñar más que lo que sabía: cantar, tocar la lira, etc. He aquí el
texto del Ps. Alcidamante:
ypchíkama pky &t~ rrp&moc ‘Op4ebc ¿¿~vcyicc, írap& Mouc&v lrnGCv, úbc































Moucácoy ¡rpórroXov mflt8’ ‘Opté epfricec gerpcat e
6v Kmáycv RIJLIR8COI) Zcbc 4JoX¿cymL j3¿Xet. Oe
OL&ypou 44Xov dóv, be’ HpaicXfl’ ¿~c8t8a~cv,























En este texto, Orfeo aparece una vez más como ínstituidor de los rasgos de
una civilización, y, en tanto que tal, como maestro de uno de los héroes
mayores del mundo griego.
1994, p. 46. Los testimonios remontan a Lisias, según Harpocración, s. y.
•~*Euneidas”: Eúvd8au Avctac ¿y mók Kara TcXa¡n~voc, d yn~cioc. y¿voc ¿cmi imp’
‘AQlIvaíoLc OVTLUC ¿voiiaC6¡ievov Eúveitbat, ?jcav & KLOapuLbot irpóc nc Icpoupy(ac
iTap¿XoVTCc t~ xpdav. Acerca de la música en la educación tradicional
griega, vid., p. e., Kemp, J. A., 1966, y, acerca de la “filosofía de la música”
en Grecia, vid., p. e., Abert, H., 1899; Moutsopoulos, E., 1959, 1959 b y 1962,
y Anderson, W. D., 1966.
508 Acerca de la identidad de este Critias con el citado por Mallo Teodoro,
vid. Linforth, 1. M., 1941, p. 36.
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Tenemos que traer a colación en este momento un pasaje del
comentario a una teogonía órfica, contenido en el Papiro de Derveni,
comentario que podemos fechar en el s. IV a. C. Concretamente en ¡a
columna XXII, 1—3, del papiro cn cuestión, leemos: irci[ym’ o~flv ¿¡toíúú[c
Ú)]vópaccv Wc IcáXXLcma t~8úv]amo: “pues, de modo similar, dio nombre a
todo, lo más acertadamente que pudo”, y tenemos que sobreentender que el
sujetodel verbo ú5]vópaccv es Orfeo509. Quizá este texto acierte plenamente
en lo que puede entenderse como la esencia de la creación poética: dar nombre
a lo innombrado. Y podemos añadir que ésa es la esencia, no sólo de la
creación poética, sino del lenguaje humano, en general, lo que representa el
prinicipio de toda civilización. Quizá por la conciencia de que el lenguaje es lo
que nos diferencia de los animales, es por lo que Orfeo (y otras figuras de
poetas—músicos miticos) tiene una importante faceta de civilizador, de la que
estamos viendo algunos testimonios en estos epígrafes.
III. 1. 2. E. FUENTES LITERARIAS GRIEGAS DE ÉPOCA
HELENÍSTICA.
El Ps. Eratóstenes, Cat., 24 (t. 57 Kern), asigna a Orfeo un papel, si
no en la invención de la lira, sien su definitiva constitución. Fiel a tradiciones
que remontan al Himno homérico a Hermes, el Ps. Eratóstenes atribuye el
invento a Hermes, que la dotó de siete cuerdas (icamcciccuác6~ & mé ¡ikv
rrpáYmov iuré ‘Ep~iot ¿K mflc xcXc$vnc «ti mó5v ‘Air6XXwvoc ~oc2y,¿cxc U
xop8ac ¿irmú dirá mó3v ‘AmXaym(Swv); Apolo la adoptó, la usó para
acompañar el canto y la entregó a Orfeo (jtcm&a~c U aúm*¡v ‘AiróXXwy ical
cuvapvocávcyoc Ú)lStv ‘0p4á ¿Swícev), y éste le añadió dos cuerdas, con
lo que el instrumento tuvo tantas cuerdas como Musas había en el panteón
griego: ¿½KaXXión~c u!.éc d5v’, ktdc ‘r&3v Mouct2y, ¿rrot~cc mác xopbác
¿vv¿a dirá md3v Mouc~v dpí6Éío9510.
Damageto (s. III a. C.), en un epigrama recogido en A. F., VII, 9, 6,
atribuye a Orfeo la invención del hexámetro dactílico:
ical cmL~oy ijpWuni. cculcméy cmEueE ¡ro&,
509 Vid. Detienne, M., 1989, p. 124.
510 Cf. escolio a Mato, y. 269, en Maass, E., 1958, pp. 230-1. El hecho de
que casi se empleen las mismas palabras, en ése como en otros pasajes, es
una de las causas por las que se duda de la paternidad eratosténica de lo que
nos ha ¡legado de los Catasterismí.
Sr
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con lo que tenemos una referencia a nuestro personaje como introductor de
uno dc los usos más importantes de la poesía griega. Nos hallamos en la
misma línea de Critias, según el testimonio de Malio Teodoro, Dc meiris, IV,
1.
Diodoro Siculo, III, 59, 5—6, no atribuye a Orfeo la invención de la
cítara, sino su perfeccionamiento (la noticia remonta a Dionisio
Escitobraquión, según sugiere Kern, sub t. 56511): (sc. mév 8¿ ‘ArróXXcó)
mtc ící6ápac ¿ícpteaí. -Mc xop8úc ical mtv cOpnFI¿vnv Éíp~xovtav dtavtca¡.
(6) maúmpc 8’ bcmcpov Moúcac kté~’ dvcupáv mhv kÁCPV, Atvov 8¿ m~y
Xtxavov, ‘0p4¿a U ical Oajftpav úirám~v ical. rrapuirdmpv512.
III. 1.2. C. FUENTES LITERARIAS GRIEGAS DE ÉPOCA IMPERIAL
Hay diversos testimonios que hablan de los discípulos de Orfeo. Es
ésta otra faceta de la función de Orfeo, en el marco de la sociedad humana.
Uno de los discípulos de Orfeo se dice que fue Midas; pero, de los
testimonios de los que disponemos, sólo pudo contener una alusión a la
música el de Conón. F Gr H, 26 F 1 (1), que nos es conocido gracias a
Focio, Bibí., 130 b 20. El texto, aparte de las inevitables referencias a la
riqueza de Midas, dice así:
ical ‘Opt¿úoc Icamá fliÁpcíav 1-6 ¿Wc ciícpoamtc ycvákcvoc iroXXaic
m¿xvaLc BpuyGw I3acíXc&.
Aun cuando no hay ninguna mención explícita de la música, pensamos que,
si Midas fue discipulo de Orfeo (‘Opt&oc dicpoam~c ‘ycvó~.tcvoc), lo que
tuvo que aprender fue la música de nuestro protagonista, por la que adquiriría
las artes con las que gobernó a los brigos513. Observemos, además, que la
palabra que designa las artes es m¿~vrj, y que ésta es la que emplea, p. e.,
Luciano, Adversus indoctum, 109—11, para referirse al arte de Orfeo.
Incluso en el caso de que Focio, al extractar el texto de Conón, no haya
reproducido textualmente esa palabra (o aunque m¿xvn no estuviera en el
texto de Conón), tanto Conón como Focio la emplearon porque podía
designar, sin gran peligro de equívoco, el arte de Orfeo.
Sin embargo, Rusten no recoge ese pasaje como fragmento de Dionisio
Escitobraquión.
512 Acerca de los nombres de las cuerdas de la ¡ira, vid. West, M. L., 1992,
pp. 219-22.
513 Otra denominación de los frigios (vid. RE, s. it
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Estrabón, X, 3, 17, cita a Orfeo entre los tracios que introdujeron la
música en Grecia:
d~ m’ ¿rrtkcXnOÉvmcc mflc dp~aíac I.toucucfic Opduccc Xéyovmaí, Qp4cúc
mc ical Mouca’Éoc «ti ed~1UfJLC, icat mL E~4IóXTrwí U mobvoíia ¿ve¿vbc.
KW OL TOIL LovÚctoL mrjv ‘Actav ¿SXv}v KaeLcpwcavmcc kÉxpí mflc lvSLlcfic
¿icctecv cal mtv iroXXtv kouctichy klcma4~épouc.
Es muy interesante que se presente la música como un arte procedente, en su
mayor parte, de la India514.
Un pasaje del Ps. Galeno, De partibus philosophiae, 29, habla
también de Orfeo como del tracio a quien se debe la invención de la música,
y, mas concretamente, los cantos de marcha al combate, con un efecto
psicológico al que se alude muy confusamente:
“EX0wpcv U icw. chrcoi.icv, m[ywv dciv c15pfi~ama ... muy St koucííd~v o!.
epáticcc~ CKCLOEV yúp ¿ ‘Op4cóc, 6cmíc Xé’ycmai evppic¿vat mtv
koucLKpv. ¿ircy6r>cc St ¿~ipamjpia g¿X~ Sícyetpovma irpéc 6u~táv moi=
&yav ¡roXEvLIcoOc 6vrac. ,j ‘yáp tPO&c drroícXc(caca Té 0cp~iáv dv TUL
páeeí 8pí~Úmcpov’ rn~mé noté, 66cv ical 8u~iociSctc dci ical rroXc~iíic&
mfli. ~LaL moD Oep~xoi~ cat ópx~cmíicoi U Bid mac ¿moÉkovc 4nryác mcny
pcx&y. tcmí y&p icaL rruppí~aoc ¡tap’ at’motc ¿pxrlcíc, é ¿cmiv cvói¡Xíoc,
icamé Té cLpqi¿vo~ mCí iroiflmfli
M~píóv~, máxa K¿V CE ica’L óPxncmnv ¶E~ éóvma.
En el libro De asirologia, atribuido a Luciano de Samósata, se
presenta a Orfeo fabricando la lira (X: rr~c4teyoc Xi5p~v), con lo que
prolonga la línea de testimonios que arranca del “nomo” Los persas, de
Timoteo (vv. 234 y ss. Janssen). Lo más interesante de este texto es que
relaciona más o menos explícitamente la invención de la lira con la
introducción de ceremonias religiosas, con la temática tambiénreligiosa de los
cantos de Orfeo y con el descubrimientode la astrología:
514 También nos llama la atención que los tracios la hubieran conocido por
haber llegado allí, al propagar la religión de Dioniso: el hecho de que tanto
Orfeo como Dioniso estuvieran vinculados a Tracia, y de que hubieran





“EXXpvcc U o<~mc ¡tap’ A<OLÓTTÚW o{~mc ¡tap’ AI’yu¡tmWv
dcmpoXoyí~c ¡¡¿pi oú8év uicoucav, dXXá c4íccv ‘0p4>cúc ¿ C)Lciypou ica~
KaXXLórrflc rrp(ñToc mci8c drriyyi~camo, oú pxiXa 4i4avéoc, oi58é ¿c 4áoc
te
mév Xéyov ¡rpo~vc’yiccv, dXX’ ¿c yoflTcti9v KG~ ipoXoyiipv, oY~ 8LavoÍfl
¿IccÉvou. ¡rp~dlicvoc yáp Xúppv op’yLá mc ¿¡roíÁcmo Km md [pé ~ci8cv~~
Sé Xúpv¡ crrmdkLToc toDca mtv m~v KLvco~ici}túv dcm¿pwv apptvtflh)
cuvc~áXXcmo.
Con lo que tenemos a nuestro protagonista como iniciador no sólo de una
cultura musical, sino también de otros aspectos de la civilización, derivados
del empleo de un instrumento musical: además de los cantos y de las
ceremonias en las que se entonan, la astrología, que se entiende como una
cíencia de la naturaleza515, y que, por lo menos dentro de la tradición
pitagórica, se concebía como la disciplina más próxima a la música516~ Y lo
más interesante es que Orfeo tiene acceso a esa ciencia de los astros, gracias a
que su instrumento se ajustaa la armonía del movimiento de los astros (rj U
Xi5p~ ¿rrmcLkímoc doOca muy TWV KLvco~IcVtúv dcm¿pcov dpi.iov~uv
cuvcf3ciXXcmo): una vez más, Orfeo se comunica con la naturaleza gracias a su
arte, con la que reproduce el ritmo de aquélla517. Y, gracias a esa
comunicación, adquiere una sabiduría que le permite dominar mágicamente la
naturaleza, y que él mismo transmite con su canto en las ceremonias secretas
que instItuye.
Nicómaco de Gerasa, p. 266, 1 y ss. Jan; t. 163 Kern presenta a
Orfeo como maestro de otros tres importantes poetas—músicos del mito
griego: ‘Op4cOc U ¿8(8a~c Gdgupív <al ACvov ... ¿8<8a~c Sé «tI
‘Aii4Cova, ¿Sc ¿¡rl mdiv ¿rrmd xopS~v ¿¡rmarrt’Xouc mdc eTjpac
Wiico8¿p~ccv.
Taciano es un escritor cristiano que vivió en el s. II d. C., y que, en
su Orado ad Graecos, 1, dice que Orfeo enseñó a los griegos la música y el
canto (junto a las iniciaciones en los misterios): iTOíflcLv ib ‘ydp dcícétv «It
&LSELV ‘Op4cOc updc (“EXXqvac) ¿S(8a~cv, 6 Sé aúméc icaL vudc6aí. En
515 Sabido es que la astronomía y la astrología, tal como las entendemos hoy,
estaban unidas en el mundo antiguo, y que los progresos de la primera se
debieron, sobre todo, a intereses relacionados con la segunda.
516 Cf., entre otros, Platón, R., 530 d.
517 También nos referimos a esta idea en la introducción; véase Bernabé, A.:
“Orfeo: el poder de la música”, artículo en prensa, en la revista Anfión.
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la misma obra (XXXIX y XLI), dice que Museo fue discípulo de Orfeo: moú
8’ ‘Op~Éwc Moucaioc ~aOr~m9~c.
Entre el siglo II d. C., en el que se sitúa la vida de Nicómaco de
Gerasa, y el III d. C., Clemente de Alejandría compuso sus Stromateis, en
uno de cuyos pasajes (1, 21, 131, 2) se da a Orfeo como maestro de Museo,
otro de los poetas míticos más importantes de la tradición legendaria griega, y
vinculado, como Orfeo, a una poesía teogónica y cosmogónica: ‘Op4ctc U,
¿ cukrrXcúcac ~HpaicXci,Moucaíou Bí8dcicaXoc. De todas formas, este
testimonio es problemático desde el punto de vista critico—textual518.
Eusebio de Cesarea, Chron. Can., vol. II, p. 46 He Schóne,
presenta a Museo como discípulo de Orfeo, en la misma línea del texto de
Clemente de Alejandría que acabamos de examínar (‘Op4~cic epai~
¿yvwpíCcmo- moúmov ¡aenmuc Moucaíoc o EúpxSxnou uiác).
III. 1. 2. D. FUENTES DE LA LITERATURA LATINA DEL PERIODO
POSTCLÁSICO519
Plinio el viejo, en Naturalis Historia, VII, 204, recoge tradiciones
que atribulan a Orfeo la invención de la cítara, aunque también da la pista de
que el invento se adscribía a otros poetas—músicos legendarios: cithararn
Amphion (sc. invenit), ut ahí, Orpheus, ¡it ahí, Linus. Que, entre los allí
que dicen que fue Orfeo el inventor de la citara, figurase ya Timoteo, con su
“nomos” Los persas, vv. 234 y ss. Janssen, dependería de que la palabra
x¿Xvc designe lo mismo que ¡<tecipa. En general, no es así; pero la exactitud
terminológica no es una de las características de estos autores, al referirse a
los instrumentos de Orfeo. En cuanto a los testimonios literarios griegos,
anteriores a Plinio, que presentan la lira o la citara como invento de Orfeo,
véase el apdo. III. 1. 2. B.
III. 1.2. E FUENTES DELA LITERATURA LATINA TARDÍA.
Pomponio Porfirión, Comm. in Hor. Artem poeticam, vi’. 391 y
ss., presenta a Orfeo como iniciador de la poesía (cOrp/zeus> primus
poeticen inlustravit).
518 Movcaiiov bLBdcKaXoc Lobeck, Aglaophamus, p. 353: Moucaíov [taOrIT1~cL:
.‘ni~ Movcdtov IlaOnTnc Po: Moucátou KaOlyyflTljc Ja2.
519 Como ocurre con Orfeo músico entre los Argonautas, no conocemos




teDe mayor interés nos parece la noticia dada por Servio (s. IV d. C.),
cn su comentario a Virgilio, Aen., VI, 645:
te
Orpheus ... primus etiam deprehendit harmoniam, Id es? circulorurn te
mundanorum sonum, quos novem esse nox’¡mus. e quibus sumrnus quern
e>
anastron dicunt, sono carel, item ultimus, qul terranus es?. reliqul septem
sun?, quorum sonum deprehendit Orpheus, unde ial sepíem fingitur chordis u’
e>
u’-
El escolio en cuestión, a pesar de referirse al y. 645, puede servir también Vr
te
para entender el verso siguiente; es más, parece haberse redactado con el
e
objeto de explicar por qué el y. 646 dice que Orfeo cantaba sobre siete
notas520. Y la explicación del comentarista es ésta: se presenta a Orfeo con
un instrumento de siete cuerdas porque el cantor había escuchado la armonía te
u’
de las esferas, y, aunque éstas sean nueve, dos de ellas no producen ningún
sonido, con lo que sólo quedan siete. El escolio parece sugerir que Orfeo e-




Generalmente, se consideraba que la armonía de las esferas había sido Srun descubrimiento de Pitágoras, que habría sido el único capaz de escucharla. U’
Al incluira Orfeo entre los que habían escuchado esa misteriosa música, este e-
Srtexto nos está recordando la conexión entre orfismo y pitagorismo. Lo
U’
mismo nos sugiere la analogía establecida entre las siete esferas del Universo
y las siete cuerdas de la lira: a esa misma analogía, y a propósito de Orfeo, se
Sr
Sr
520 Cf. el pasaje de Virgilio, Aen., VI, 645-6. En los vi’. anteriores, Virgilio e-
ha descrito la “vida” de las almas en el mundo de los muertos, vida bastante U’
parecida a la de los vivos: allí también hay competiciones deportivas y Sr
U’
certámenes poéticos y corales, y también allí está Orfeo, que canta sobre
Sr
siete notas: es lo que se dice en los \r’~r~ 645-6 de este libro VI de Virgilio e-
(nec non Threicius longa cum veste sacerdos/ ohioquitur numeris septem Sr
discrimina vocum). Acerca de este difícil pasaje, puede verse el excelente Sr
Sr
análisis de Paterliní, M., 1992.
521 Algo parecido encontramos en Diodoro Sículo, 1, 16, donde se dice que e
Hermes, que había sido el primero en observar los astros y sus movimientos, U’
U’
fabricó una lira de tres cuerdas, imitando así las tres estaciones en las que, Sr
en la concepción más antigua, se dividía el año. Sobre las analogías que los e-
antiguos vieron entre la estructura de la lira y la de ciertas peculiaridades U’







alude en otro escolio a Virgilio, Aen., VI, 119522. Y no estará de más
recordar aquí que una obra atribuida a Luciano (De asir., X) sugiere que
Orfeo descubrió la astrología gracias a que su lira reproducía la armonía de
los astros. Este último testimonio invierte la relación entre la música y la
astronomía: en el Ps. Luciano, se fabrica primero la lira, y de su uso se
derivan descubrimientos astronómicos; en el escolio de Servio, la fabricación
de la lira depende de lo que previamente se había descubierto acerca de los
astros. En fin, era esperable que la doctrina de la armonía de las esferas,
surgida en el ámbito pitagórico, acabara asociándose, en algunos testimonios,
con la figura del poeta—músico más eminente del mito griego. Sobre todo
teniendo en cuentaque el instrumento de Orfeo era la lira, y que la doctrina de
la armonía de las esferas identificaba los sonidos de cada planeta con los de
cada cuerda de la lira. Y, en ambos casos, tenemos una conexión entre la
música y los avances de lo que, a falta de nombre mejor, llamaremos
“civilización”523.
Otro escolio de Servio a Virgilio, Aen., VI, 667, presenta a Museo
como discípulo de Orfeo: theologusfuit iste (Musaeus) post Orpheum el suní
variaede hoc opiniones: nameum alii Lunae fihium, cdii Orphei voluní, culus
eum constatfuisse discipulum.
También en esta época se sitúa Malio Teodoro, cuyo De metris, IV, 1
(t. 106 Kern), recoge la creencia de que Orfeo había inventado el hexámetro
dactílico; además, este autor indica de dónde había sacado la noticia: metrujn
dactylicum hexametrum inventum primitus ab Orpheo Critias 524 adserií.
Otros tratadistas latinos de métrica, también del siglo IV, insisten en esa
atribución. Mario Plocio, Ars gramm., III, 2, dice: heroicum metrum el
Delphicum et theologicum nuncupatur, heroicum ni] Homero, qui hoc metro
heroumfacta composuit, Delphicum ab Apolline Delphico, qui primus hoc
usus en metro, theologicum ab Orpheo et Musneo, qui deorum sacerdotes
cum essent, hyrnnos hoc metro cecineruní. Mario Victorino, Ars gramm., 1,
12, da cuenta de una esperable diversidad de opiniones: iii his enim (sc
daclylo et iambo) metrorum omniumfundamenta subsistunt. hoc quidam a
Lino Apollinis antistita, alii ab Orpheo, nonnuuli ab Homero inventum puíant.
522 Escolio descubierto en 1925, en el ms. Parisinus Latinos 7.930, por J.
J. Savage. Examinamos ese testimonio en el apdo. III. 1. 3. 0.
523 Vid, nuestro examen del texto de Luciano, en III. 1. 2. C.
52488 B 3 OK.
III. 1. 3. KAI TAAAA. OTROS ASPECTOS DEL ARTE DE ORFEO EN
ELMJiRCO DELA SOCIEDAD HUMANA
.
Tampoco hemos encontrado, en fuentes literarias gríegas arcaicas,
datos acerca del papel de Orfeo en la sociedad humana, que pudieran incluirse
en este apartado. Debemos comenzar, como en el anterior, por las fuentes
literarias griegas de época clásica.
III. 1.3. A. FUENTES LITERARIAS GRIEGAS DE ÉPOCA CLÁSICA.
Diodoro Siculo hace remontar al historiador Éforo (s. IV a. C.),
ciertos juicios reproducidos en el libro V, 64, 4 (cf. E Gr II, 70 E 104). Si
nos parece conveniente citar estos testimonios sobre Orfeo, es porque en ellos
se pone de manifiesto laconexión entre la música y la función sacerdotal que
ya hemos visto desempeñar a nuestro personaje. Hablando de los Dáctilos del
Ida, dice:
&rráp~avmcc U yoTjmac cTrLmflBEvcai mdc mc ¿rrwí8ác «tI mcXcm&c
«It ~iucmr~prn, «tO’ 6v 8~ xP¿vov ical mév’Op4éa, túcct Sia4x5pua
KCXLÚPU’yrII.LÉvo1) ¡rpoc ¡roí~ctv icca. IIEXÉOLS(aV, FlaGnmiiv yEL>CC6aL
moúmwv, ¡cal írpd3mov ELc moúc “EXXpvac c~cvEyiccLv mcXcmac «ti
jfllcTflprn.
Parece, pues, que los Dáctilos del Ida, personajes fuertemente
relacionados con la magia (Grimal, P., 1951, s. y.), se valían de
ensalmos525 y de ceremonias y ritos secretos, y que Orfeo, por su
inclinación natural al canto y a la poesía, se hizo discipulo de ellos, y ellos
fueron los que le enseñaron las iniciaciones y misterios que él difundió por
toda Grecia. La relación entre la música y la institución de misterios —o, más
en general, la función sacercotal— aparecía ya, pues, en los miticos
“maestros” de Orfeo. Volveremos sobre este particular, en la cuarta parte de
este trabajo.
525 Nos parece una buena traducción de un término relacionado con el canto,
pero con un matiz de canto mágico, de hechicería, de encantamiento. No está
de más saber que unos personajes afines a los Dáctilos, los Telquines, tenían
también facultades para la acción mágica sobre el tiempo meteorológico,
según Diodoro Sículo, V, SS, 3: ?ÁyOVTaL 8’ O’JTOL wi YÓT1TCc ycyol’¿vaí KGL




























































Platón, Prí., 315 a, compara el atractivo de la elocuencia de
Protágoras con los hechizos de Orfeo, del que, implícitamente, está
reconociendo la capacidad de encantar (i’cpXÉw) a las personas, a través de su
voz (4xov~): iroXt ~ÉVOL ¿taívovm& oúc ¿7CL ¿~ Cicácmtoi> mC5v rróXccúv ¿
Hpúmayépac, Sí’ &v SLC~¿PXC-FaL, ¡<~Xtnv ipí 4x0vflL d~crcp ‘Optcúc, o!.
Sé ¡<amd mtv 4x~wtv érrovmat ¡<c~cpXp~IÉvoL.
También tiene cierto interés un pasaje de Isócrates, XI, 8, donde se
dice que Orfeo ¿~ <‘AtSou TO1JC mc6vcmac dvfyycv, e. d., “hacia subir del
Hades a los muertos”. En este pasaje, aunque no se aluda explícitamente a la
música, se está atribuyendo al arte de Orfeo —que constituye su forma de
actuación— esa capacidad, eminentemente chamánica, de hacer resucitar a los
muertos526.
De gran interés es el cap. XXXIII (pp. 50—51 Festa), del libro de
Paléfato, Hcpl drrCcmwv, que reproducimos a continuación:
*eusuc ¡cal ¿ ircpí mofi ‘Op~éoc lIuGoc, ¿Smi KLOapL<ovmL aúmúk
¿4círremo mcmp4roba ¡<al &p¡rcmd ¡<al ¿pr’ca ¡<al 8¿v8pa. 8o¡<ct Sé goí
maO-ra dvaí. BciKXEIL pavetcaí rrpépama SíÁciracav ¿y ÉL Hicpíaí,
rroxxd Sé ¡<al dXXa ~ía&oc e(pydjovmo mpc¡r¿~ícvaí TE cic mé ¿poc
SíÁmpipov ¿icá mdc uv¿pac. tc Sé 4iavav, o!. ¡¡oMmaí, 5c81¿TEc rrcpl
m¿iv yuvaí¡<éflv ¡<al evyamdp&iv, kemarrc4apcvoí ¶0V ‘0p4>éa
IfllXavrIcaceaL ¿8¿ovmo, bv Tpó¶ov ícama-yayoí diré mou épouc aumac. o
Sé Gucd~tcvoc man Aiovúccúí épyía KcITayEL aúmdc Pa¡<xcuo%ac
¡<íOapC&w. a!. Sé vdp0rpcac moTE i~pto~ov éxoucaí KamEf3ctil/ov oc moO
épouc ¡<cd ¡<Xd3vac SévSpcov iravToSaTr6it~ moic Sé dv6poSiroíc mómc
OEacapévoLc md ~OXa6au~iacma ¿taLvETo, ¡<al C43acal) “ ‘Op4ác
526 Hay también un texto, que estudiaremos más adelante, que atestigua la
existencia de “unas melodías de Orfeo, destinadas a los muertos” (Flavio
Filóstrato, VA, VIII, 7, p. 162 -1, 321, 28 Kayser-). Añadamos que, de la
relación de Orfeo con la evocación de las almas, informa también un
testimonio sobre el que volveremos en la segunda parte de este trabajo: nos
referimos al de Varrón, transmitido por un escolio a Virgilio, Aen., VI, 119:
Varro autem dicit librum Orfel de uocanda anima Liram nominan. a
negantur an¡mae sine cithara posse ascendere” (conservado en el ms.
Panisinus Latinus 7.930; seguimos la transcripción de West, 1984, Pp. 29 y
ss.).
KLeapí4ov U7CL 6K ¶0V épouc ¡<al mtv i~X1v “. ¡<a¡. 6K moúmou pOOoc
¿írXác9~.
lndepcndientemente del juicio que nos merezca la ingenua —y
petulante— interpretación de este autor, nos hallamos ante el punto de partida
de uno de los más importantes y significativos desarrollos del mito de Orfeo,
por lo que sc refiere a la música. Veremos más adelante la continuación de
esta que podemos llamar “interpretación alegorista” del motivo de Orfeo
encantando la naturaleza no — humana.
III. 1. 3. B.
HELENÍSTICA.
FUENTES LITERARIAS GRIEGAS DE ÉPOCA
En un epigrama de Damageto (s. III a. C.), recogido en A. P., VII,
9, 7—8, se alude a que Orfeo fue capaz de hechizar con la lira “los severos
pensamientos de Climeno, a quien era imposible apaciguar, y su ánimo
inconmovible”:
¿Sc ¡<al ÚIiELXC¡cmoLo ~ap~KXukÉ1~’oío vónka
¡<al móv d¡<Y9v~mov Gukév ~6CXeE Xúppí.
Se trata del primer testimonio que pone en relación a Orfeo con
Clímeno, y, para complicar aún más el sentido del pasaje, debemos contar
con que hay al menos tres personajes con ese nombre, en el mito griego
527.
Podemos interpretar el texto en el sentido de que Damageto ha puesto como
ejemplo de las artesde Orfeo el hecho de que hubiera sido capaz de doblegar
a un personaje proverbial por su inflexibilidad; ese ejemplo es lo
suficientemente rebuscado como era de esperar en una poesía erudita y
cultista, como la helenística. Rebuscamiento que refleja, además, la voluntad
de huir de los lugares comunes. En cuanto que Clímeno sea otro nombre de
Hades, como sugiere el Suda, s. y. KXÚkEvoc, vid, el apartado IV. 1. 2.
Probablemente pertenezca a esta misma época el Heráclito autor de un
tratado flcpi &rrícnov, en cuyo cap. XXIII (p. 81 Festa), tenemos el
siguiente testimonio de una interpretación alegorista del motivo de que la
música de Orfeo encantara fieras, árboles, rocas y aves:
XXIII. Hcpl ‘0p4>¿wc. O~’moc ¡<ívÉtv Xéycma¡. ¡<al ircmpac ¡<al 8¿vSpa ¡<al
Gfipac okvoúc mc. dnoí S’ dv nc dX



























































527 Vid. Grímal, P., 1951, s. y.
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dvepo5irouc «II OUTE C6~ OUTC v¿vouc cLSómac dc ScícíSaíkovíav
dya’yúóv, ¡caí ¿ITt Té cúccpdv iiapa¡caXccac rrcmpwbcíc ¿¡‘mac ¡caí
ScvSpúSScíc icai SLÚ 7(01’ Xóywv KrjKr~cac maúmvjc mflc tiwic émuxc.
III. 1.3. C. FUENTES LITERARIAS GRIEGAS DE EPOCA IMPERIAL.
En el fr. 18 del libroVII de Estrabén, tenemos indicaciones acerca de
la vida de Orfeo en Pimplea, una ¡<o5p.p o barrio de la ciudad de Díon, al pie
del Olimpo. El pasaje dice así:
cvmauea TéV ‘0p4’éa SLaTpi41a1 4YT]cL mév KI¡cova, dv8pa yépma,
diré ¡ioucíwflc dIJO ¡<01 ¡10¡‘TIKI9C ¡<al TUI> ircpi mac icXcmctc ópyLUCjUV
dyup-rcúovma mé rrpúVrov, ch’ i~8ri ¡<al IJCLCÓVWV d~íoOvma taumév Kat
oxXov ¡<al. Si5vapxv ¡<amacKcuaCoiicvow mo~c ¡1EV oijv c¡<ouc<uc
&rroS¿xcc6aí, mívác 8’ Ú1rtSo¡1¿vouc ¿rríPouX?w ¡<aL ~[av ¿incvcmdvmac
8ía4~edpai atrróv.
En este texto, nos llama la atención la asociación entre música y
mántica, que no habíamos encontrado hasta ahora, en el mito de Orfeo, más
que en el testimonio de Platón, Prt., 316 d, donde se atribuyen a Orfeo y a
Museo mcxc-rcic mc ¡<al ~prjc~oí8tac528. Y, por supuesto> la asociación de
ambas con ritos secretos de iniciación. Pero lo más llamativo de este texto es
lo que en él se refiere a aspectos “a ras de suelo”, que chocan fuertemente con
los contenidos fantásticos predominantes en el mito:
a) El hecho de que Orfeo fuera “mendigando” (dyupmcúovma) con la música,
la adivinación y los rituales —con lo que se aproxima su figura a la de los
músicos gitanos ambulantes que se ganan la vida cantando, bailando y
528 Sin embargo, sí hallamos esa asociación entre las características de
Apolo, uno de los dioses más fuertemente asociados con la música, en el
panteón griego, y a quien algunas fuentes hacen pasar por padre de Orfeo.
Añadamos que el mismo Esírabón, en el fr. 19 de este libro VII, dice que, en
los tiempos antiguos, los adivinos practicaban también la música (¿iTt 70
naXaíóv ol IlavTEtc ¡<«1 jlOVCtKflh) ctp’yd~ov’ro). Los testimonios del carácter
cantado de los oráculos, por lo demás, son múltiples, y llegan hasta la
literatura latina: cf.> p. e., Virgilio, Aen., III, 373 <arque haec deinde canit
divino ex ore sacerdos ). Vid, también Sperduti, A., 1950. Analizaremos el
carácter cantado del oráculo en la quinta parte, pues Orfeo canta oráculos,
sobre todo, después de su muerte.
diciendo “la buena ventura” a través de la quiromancia, el tarot o la bola de
cristal—;
b) Que luego adquiriera un predicamento teñido incluso de matices políticos
(¡<al ¿xXov ¡<al Súvapív ¡<amac¡<EUaCÓItEvov, con una referencia al poder
que nunca habíamos encontrado hasta el momento), para tener, como todo
líder político—religioso, sus partidarios (moúc ... c¡coucíwc drros¿xcceaí,
“unos lo acogían de grado”) y sus enemigos (TL ¡‘dc ÚrnSoIJ¿vouc, “algunos
que lo miraban con desconfianza”), que acabaron con él.
En este momento, volvemos a encontrar a Pausanias, tanto por la
cronología como porque lo que refiere acerca del papel de Orfeo en la
sociedad humana, está bastante próximo a lo que hemos visto que contaba
Estrabón. En efecto, en IX, 30, 4, tras aludir a la fascinación que nuestro
héroe ejercía sobre los animales, y a su descenso al Hades (sin la menor
mención a un intento de persuasión de las divinidades infernales, a través de
la música), dice: ¿ Sé ‘Op4EOc ¿koi So¡<ctv uircpcl3aXcmo ¿¡rúáv ¡<écj.iwt
moic iTpé aúmou ¡<al ¿trl ¡¿ya QjXeev <cx%c eN rrícmcuó~cvoc
cóprptvat mcxcmdc ec&v ¡<al ~pymv dvocCúov ¡<a6ap¡touc Vócwv TE
tcivama ¡<al cdiro>mporrdc jir~vqídmúw OELOV. Podemos observar que:
a) Pausanias también se refiere al poder al que aludía Estrabón, si bien no
emplea las mismas palabras (Súvawc, en Estrabón; Lcxi5c, en Pausanias),
pero también lo pone en relación explícitamente con la destreza artística de
Orfeo (trrrcpcj3ciXEmo cirul) ¡<ócp.íot Touc irpé aúmoO);
b) Según nuestro autor, ese poder hizo que se creyera que había instituido
iniciaciones relacionadas con los dioses, purificaciones de actos impíos,
remedios para las enfermedades y medios para alejar la ira de las divinidades.
Analizamos estos aspectos en la cuarta parte.
Aparte de la alusión al poder (que hace que el testimonio de Estrabón
ya no esté aislado), encontramos en este pasaje alusiones a aspectos
sacerdotales de Orfeo que nos vienen saliendo al paso desde la época
helenística, y a una faceta médica que ya se documenta en época clásica
(Eurípides, CycL, 646 y ss., y Ale., 962 y ss.). En cualquier caso, en este
texto, la vinculación que esos aspectos sacerdotales y médicos pudieran tener
con la música no es tan explícita como en los pasajes de Eurípides que hemos
citado (vid, textos reproducidos en 1. 1. 2.), y en los que hemos examinado




























































Del relato que sigue, que cuenta la muerte dc Orfeo y sus posibles
causas, no tenemos mucho que decir aquí, porque, aunque también nos
informa del papel de Orfeo en la sociedad humana, no presenta indicios de
una conexión entre esa influencia y la música que nuestro personaje era capaz
de ejecutar, con lo que esos datos quedan fuera dcl objetivo de este estudio.
En otro pasaje de la obra de Pausanias (X, ‘7, 2), hallamos una alusión
a un certamen poético—musical en el que Orfeo y Museo no quisieron
competir entre SÉ
‘Opt¿a U cEpvoXo’y(aL TflL ¿ITt TEXETaLc ¡caí Ú¶é tpovVkamoc mou
dxXou ¡cal Moucaiov TfiL ¿C irrn’ma jIL[IT~jCEL moi’ ‘Op$wc ot’¡< ¿eExficaí
taclv aúmotc ¿rrt dy&vi. IJoucLIcflc c~ETátcc6aL.
Es ésta una referencia a uno de los elementos de la vida de los aedos y
rapsodos griegos: la importancia de los áYáiVEC. También hallamos
referencias a las competiciones musicales, en Favorino de Arlés, Corintíacas,
14-15.
Es este el momento de comentar el pasaje de Máximo de Tiro, 37, 6,
donde volvemos a encontrar la interpretación alegorista del motivo de que la
música de Orfeo encantara la naturaleza. La hablamos encontrado ya en época
clásica, en Paléfato, XXXIII (Pp. 50—51 Festa); luego, en Heráclito el
paradoxógrafo, XXIII (p. 81 Festa); veladamente, en Diodoro Sículo, IV,
25, 1—4, y, por último, en Dión de Prusa, LIII, 8. Pero el texto de Máximo
de Tiro, que detalla esa interpretación en el marco de una discusión sobre si
las artes liberales favorecen la virtud, muestra otros aspectosde la concepción
de la música en forma tan patente que debemos proceder a un examen
detenido de este texto, desde el parágrafo 4, pues constituye una prueba de la
presencia de ciertos elementos ideológicos como trasfondo de lo que el mito
cuenta acerca de la música de Orfeo.
Máximode Tiro, 37, 4, comienza por una valoración de la música
como don de los dioses (mó3v 6cd3v IJoLpOL [IOUCLKI’y cuv¿Pp
¿-nrLmT]SEu6llvaL), aunque no se refiere a la música “profesional” de su época,
que, según él, buscaba sólo agradar al oído (o{~mt TOL Xéyw ti.’ St’ aúXó~v
¡<al (0LSflc ¡cal xopúW ¡<al taXlxdmov dvcu Xéyou ¿iff mtjv tkuxtv toDcav,
rcBí mEpITv(2L -rflc dicofie mtvn8etcav). En la línea polémica contra la
sofisticada músicaque el mundo antiguo conocía desde el s. V a. C., y por la
que Platón y los cómicos habían manifestado su disgusto529, Máximo de
Tiro dice que los colonos dorios de Sicilia perdieron su sentido de la dignidad
y su amor a la verdad al rechazarsu música “rústica” tradicional, en favor del
estilo de los flautistas de Sffiaris y de los jonios:
013TW Awpícíc
1ié’ ol. ¿ti ZticcX[aí, mfw épcíov ¿íccívpv ¡<al citcXt
~ioucL¡<T-pi{o’iiícoí} ¡<amahnót.’-rcc i~v ¿¡rl d’y¿XaLc ¡<al ¡roí¡1vaíc ELXOV,
ZuI3apLmL¡crnv cn5XpIJdTmv épacmai yEVdIJEVOL Kttt dpxnctv
¿trLTr)SEÚcavTEc d(av ¿ aúXéc iiváy¡<acEi) ‘JuSvow, citpov¿cTEpoL ~i&’mé
EÚ4pIJémamov, d¡<oXacmóTaToL U -té dX~0¿cmamov ¿‘y¿vovmo
Del mismo modo, el comienzode los desórdenes en Atenas estuvo en
que se pasó de la antigua música que entonaban coros de hombres y
muchachos del campo, a un arte virtuosístico y hedonista practicado en la
escena de los teatros:
‘AepvaLoLc U ~ ~1évrraXata iJ~oUca ~opoi.iraíSwv ?jcav ¡<al dvSp~v, yflc
¿pydmai. ¡<amd &riiiovc LcmcikcvoL, dpmt <du’ dknmoO ¡<aL dpómou
¡cc¡<oví ~.i¿voí, dícIJama dí8ovmcc rn5TocX¿Sta~ vcmarrccoOca Sé 1ICUXflL
¿¡rl #xvr~v dícop¿cmov xdpímoc ¿ti cirnvi$ ¡<al ecdmpoic, dpx~ mfic ¡rcp\
¡roXímEíav ai5moic ¶Xp¡4lcXcLac ¿y¿vemo.
Pero la verdadera música, dice Máximo de Tiro, la que hacen los
dioses (Apolo y su coro de Musas), mantiene la salud en el alma, en la casa,
en la ciudad, e incluso en las naves y en los campamentos:
~iSé dX~0?~c dpkovLa, 1$> díSci kélJ ¿ koua2v ~ ¿~ápXEL Sé aúmflc
¿ ‘A¡r6XXwv ¿ koucrrY¿TIlc, c(ñ¿EI IJCP 4suxnv IlLav, ca~ci Sé ¿¡<ov,
CL±<ELrróXív, cú~~et vaOv, cLú~E1 CTpOTÓIrESOV.
Y, como ya estábamos esperando, Máximo de Tiro se refiere a
Pitágoras y a la doctrina de la armonía de las esferas, producida por el
movimiento de los cuerpos celestes, y audible sólo por los dioses (Máximo
529 Para ese tópico de la degeneración de la “música moderna” -de entonces-
el autor se sitúa en la misma línea de Platón, R., 398 c-400 c, y Leg., 700 a
y ss., y del Ps. Plutarco, De mus., 1131 f, 1136 b-c, y 1140 b-d. Lo que
decimos en esta nota y en las siguientes se basa en las notas de M. E. Trapp a
su traducción, citada en bibliografía <junto a las ediciones del texto de
Máximo de miro); las notas de crítica textual se basan también en el aparato




























































de Tiro, 37, 5). A esa música, según Máximo de Tiro, se refería Hesíodo
alegóricamente, cuando hablaba de las Musas que cantan en el Helicón,
dirigidas por Apolo, lo cual es una imagen de la armonía de los astros
guiados por el SolS3O:
5. EL Sé HuOayópat531 rrcí0ókc0a, nc¶cp ¡<al> daov, ¡caí IJEXLÓLSEL ¿
oi5pavéc, oú ¡<pouo¡iEvoc dkrrcp Xúpa, oúSé ¿PITvE¿kcvoc ¿crcp ai5Xóc,
dXX’ ~ 1TEPL#opa mó3v 4v atruM Sat~ovCtúv Kai ¡1oUcucwv Cb4J.ámtúV,
C1JJ4IETpOC mc o~ca ¡<al dvrr[pporroc, ~x6~ mwa diroTEXEÍ Satpivtow i%
ú5í8fic maúm~c Té ¡<dXXoc Ocotc p#v ‘yvcópi~.tov, ~p1v Sé dvaLcO¿c, Sí’
utrcp~oX~t.’ jiEl) auTou, ciiSciat.’ Sé lfltcm¿pav. TOUTO 1101. Soicá532 ¡<al
<HctoSoc aLvLTmEcOaL533, ‘EXí¡<Cvá Tiva óvowi~ov ícOEov ¡<al xopo~c
tiya6éovc 4v aúmcili, wopv4xíiov Sé címc “HXiov ct’rc ‘AnóXXúova, CITE TL
dXXo ovo~ia 4avoTaTní ¡<al [IOUCLKÚOL>wupt.
Y la música humana debe ser un medio para la educación de los
afectos del alma, pues es de lo más eficaz para aliviar la aflicción, para
suavizar la irritación y la cólera, para infundir cordura a la pasión. Acompaña
sacrificios y banquetes, batallas y fiestas, cortejos dionisíacos y rituales
mistéricos. Y, si podemos servirnos de términos contemporáneos, mantiene
en equilibrada cohesión las bases morales de la sociedad:
9~ Sé ‘yc dv8pwiiCvp ¡cal rrcpl rip> 4sux?iv £oOca, mí áv ELT1 dXXo ~
rraí8ayoSyr~p.a m&v mWc tkuxtc ira0~ptimuv, ré jkv ¿echmmov a0mflc ¡caí
~ep4±evovIC«TEiTULSOUCcL, mé St irapa~évov ¡<aL ¿icXExup4vov LITUXLV
¿naípouca ¡<al ‘rrapo0vovca534; Savh pév yáp ¿rrcXa4pOvat otícmov,
Scuk Sé ciIJ~XOvaL c3py&, SEL1R1 Sé ¿TrLcXCLV euIJóv, dyaet ¿iri.Gugav
cw4povíca¡. ¡<al XÚrr~v Ldcac0a¡. ¡<al épo.~ma rrapapx6~cac6ai. ¡<al cu~~opáv
530 Volvemos sobre esta asociación entre Musas y astros, en nuestro epígrafe
“¡ter exstaticum caeleste. La lira de Orfeo , en la cuarta parte, donde
presentamos otros testimonios de esas imágenes.
531 Para la atribución de esa doctrina a Pitágoras, vid. Aristóteles, De caeL,
2,9, 290 b: Cicerón, De nat déor., III, 11; Ps. Plutarco, De mus., 1147 a, y
Porfirio, VP, 30, entre otros.
532 SoicÉ? Schottus: ác¡cn R: BOKEIY Reiske.
533 utvb-rccoat Markland: ULVLTTETaL R. Cf. Hesíodo, Th., 2-4. Está jugando con
la etimología del topónimo “Helicón” y el verbo kXíccox
5~4 Cf. Platón. R., 398 c y ss.; Ps. Plutarco, De mus., 1140 b y ss., y 1145 e
y 55.
KoU(frcat, dya6f~ ¡<al 4v Ouctaíc irapac-rámíc ~at 4v Sará cúcctmoc ¡caí 4v
rroX¿rrnm crparyy¿c, SEIV?1 S¿ ¡<al. ¿ti ¿opmaic cúópdvcu ¡cOL ¿ti
átovuc<oíc K(t4ldcat ¡<at dv mcXcmatc ¿ITLeCLOCUL, ¿art ¡caí iíoXtmcíac
~0oc KEpácat TiIñL
Por esas cualidades, según nuestro autor, es por lo que la Ilauta
civilizó a los beocios montaraces, como lo hizo también Píndaro, que
acompañó sus poemas con ese instrumento. A los espartanos los hicieron
salir de la apatía los versos de Tirteo; a los argivos, las canciones de Telesila,
y a los lesbios, el canto de Alceo. Y Anacreonte suavizó la tiranía de
Polícrates, en favor de los samios:
oikw BouomoOc mobc d’ypot¡<ouc aiAéc érímpSEuó¡1cvoc 11¡lÉp(nccv ¡<al
roínmihc HívSapoc cuvwíSéc ~OL aúXÚ3í, ¡cal Z¡TapmLamac T1YELPEl) Ta
Tvpmaíov ¿np, ¡<al ‘ApyEÉouc Td TeXecLXXpc pÁXp, ¡<al AEc~íouc T]
‘AX¡<aiiou ÑSt obmw ¡<al ‘Avaicpéwv XaIJCoLc HoXu¡<pdmpv Y)IJ¿pwcev,
¡<cpdcac ‘rfit mupavvCbi. ~pwmaZ~iEpSLou ¡<aí KXeo~oúXou ~ ¡<al
tcv5XoOc Ba8úXXou ¡<al Ñ8tv ‘lcúví¡<f-~v536.
Pero, en su elogio de la música, Máximo de Tiro remonta desde esos
ejemplos “históricos” a los ancestros míticos de la música griega, de los que
el primero es, como era de esperar, Orfeo. Lo que nos importa de esta cita de
Orfeo es, sobre todo, el contexto en el que se encuentra, pues nuestro
personaje aparece como un ejemplo eminente del poder civilizador de la
música, dentro de esa concepción “ética” cuyos origenes pitagóricos también
son explícitos en el texto de Máximo de Tiro, 37, 5. En 37, 6, el autor dice
que Orfeo logró que los salvajes tracios odrisas lo siguieran de buen grado
como a su gobernante, gracias a que los encantaba con la belleza de su canto.
Por ello, explica nuestro autor, se decía que arrastraba encinas y fresnos, lo
cual es hacer de seres inanimados una imagen de lo innoble del carácter de
aquellos a quienes Orfeo hechizaba:
535 Cf. las caracterizaciones de la filosofía y de la retórica, en el mismo
Máximo de Tiro, 1, 2-3.
536 Cf. lo que dice Platón de Tirteo (Leg., 629 a y Ss.), y Ps. Plutarco, De
mus., 1146 b-d. Para Telesila, vid. Plutarco, MW. virt., 245 c-f, y para
Alceo, Horacio, Carm., 1, 32, 5; el comentario del Ps. Acrón a Horacio, Carm.,
II, 13, 28, y Quintiliano, X, 1, 63. Acerca de Anacreonte, vid, los discursos
























































6. Té Sé TOUTGW dpxa~6mcpa ETL CL x~t XéyELv, ‘Optctc ¿KELVOC ~ti
1iév Otdypou rratc ¡<ai KaXXtórv~c auTflc, ¿y¿vETO Sc ¿ti OpáLKflL ¿ti TWL
EU->PyCI<ÚL opEr tic[IoPTaL Sc TOUTO epa~¡<~v ot ‘OSpúcat, ópetoti
yboc, Xpicmal ¡<al a~EPoL~ dXX’ chiiovmó yc ‘OSpúcaL CKOV1XC fl7EIJótiL
T(O1 ‘Op4~CL, ¡<aX~t ¡<~Xoú¡tctiot mfiL ttSflt. motmo ¿tpo Spi’c KOi ¡icXtac
¿Xéycmo ayELti, EL¡<a~ovT6iti md dycvvéc ioi, mdiv ¡<pXoui.t¿vnti mporrou
ú4súxorn cú4iacLti.
Pasemos ahora del paganismo al cristianismo. Atenágoras (s. II d. C.)
hace de Orfeo uno de los instituidores del panteón pagano, en Supplicatio pro
Christianis, 17, 1: trwl o~ti ‘Opté ¡cal ‘O¡tppov KGI <HcÉoSov cítiai roOc
ical 9vp ¡<al óvókaTa Sóvmac TOLC <nr’ at,mú3v XEYo11¿voLc Gcotc. Véase
también ibid., 18, 2—3: ‘0p4¿oc 84, 3c ‘caí md ¿v¿j>Lama aúmditi írpdimoc
¡<at mac ycv¿cEic St4flXGcv Ka’t éca E¡cacmoLC rrclrpa¡<mal> chE)
1<01 lTElTLcmE1JTUL imp’ aúmoic dX~9écmcpoti OCoXoyCLti, (Cl> ¡cal “O¡ir>poc
Té rroXXé ¡<al ir~pi Ocdiv 11dxtcma éncmai Km CIUTOU Tflti T~~(flTflti ‘YE 1/ECU)
a<>Twv « BSamoc cuvLcTdvToc’ Las ideas están muy próximas a lo que dice
Heródoto, 11, 53, 2, acerca de dos poetas que establecieron el panteón griego:
HcLoSov y&p ¡<al “Oknpov ... oómoi. Sé ELCL ol T~OLflC~)EC 0coyoví~v
<‘EXXr>ct ¡<al roíct ecotct ~ac ¿Trutil4ttac SÓVTEC ¡<al ‘r&c njiác mc ¡<al
méxvac &EXóTEC ¡<al dSca aiimwv cnl4vavTcc. Obsérvese la insistencia
en el hecho de que Orfeo, como Hesíodo y Homero, dieran nombre a los
dioses: en esto parece residir la esencia de su papel de “reveladores
teológicos”
537.
Havio Filóstrato, VA, VIII, 7, p. 162 —1, 321, 28 Kayser—, habla de
una capacidad de Orfeo de la que tenemos muy pocos testimonios, al menos a
la vista de lo que hemos examinado hasta ahora: sc trata de que había unas
melodías de Orfeo destinadas a los que morían (cl TL1)EC ‘Op4éwc ctciti
úirép mdiv diro0av&rroav ¡IcXaLSLaL, ¡n>S’ ¿¡E(vac dytiofjcaiú. De este
motivo sólo teníamos, hasta ahora, el antecedente de Isócrates, XI, 8, donde,
porotra parte, no habla una alusión a la música tan explícita como aquí.
Clemente de Alejandría (ss. 11—111 d. C.) alude al mito de Orfeo, en
Prot., 1, 3, de forma que revela una nueva actitud frente a nuestro
337 Vid. Snook, 1., 1972, p. 86, acerca del poeta <y más concretamente de
Orfeo, Homero y Hesíodo> como “revelador”, como quien es capaz de escuchar
lo inaudible, e. d., de acceder a la trascendencia.
personaje538. Para nuestro autor, la música de Orfeo es uno más de los
engañosos halagos del paganismo, que arruinan la vida y uncen la libertad de
los seres que habitan bajo el cielo, con cantos y encantamientos, a la peor dc
las esclavitudes:
¿iioi p%v oZw So¡<oúcLti ¿ epáLKtoc CKELvOC ‘Op~cOc539 KaL ¿ O~j3aioc
¡<al ¿ Mnewvaíoc, ¿itiépcc T[1/éC OUK átiSpcc, dirrarrjkoi ‘yc’yoiÁtiat,
TrPOCXY1I.IUTL kOUCL¡<flC Xu11nvákcvot mél) ~3(oti, ¿timeXti(OL miii ‘yopmctaL
SaLkovú3vmEc dc Sta40opác, tppctc ópy¡ci~otimcc, ir¿vOp ¿¡cúaaCovmcc,
mouc dti6po5rrouc ¿¡rl rd ctSuXa XELPO’Y(CYfiCOL Trp~imoL, tial n~v XL6otc
¡<al ~úXotc,moum¿ci>iti dyáXkact ¡<al c¡<Laypa4RaLc, dvotxoSoitficat t~
c¡<atómpma moi) ~6ouc, mtv ¡<aXftti ovroc ¿¡<cítipti ¿Xci~6cp<ati TCÚl) UIT
oúpavéti rrcrroXtTcupÁtimv ditSaic ¡<al> ¿rrcotScñc ¿CXáTT1L Souxcíat
¡<ama~cú~avmcc.
Orígenes (s. III d. C.) ha transmitido también algunos datos de
interés. En CeIs., 1, 16 (t. 225 a ICen), leemos:
Aívov Sé ¡<al Moucatov ¡caL ‘Op~¿a ¡<al Téti 4’cpc¡<úSpv ¡<al mév fl¿pcrp>
Zwpoácmppv cal Th6ayópav 4n’jcac rrepl 1-divSc Stc~Xp4>¿tiai, ¡<al ¿c
P(I3Xouc ¡<aTaTEOcLcOaL Té &aumCw Séy11ama ¡<al >rrcd?UXÓxOUL a<rr& i~x~
ScOpo. ¡cal &¡c¿ti ~±év¿rrcXd6cmo moi rrcpi múw ti0jIL~0[1Cv(Ov Ocú3v k~6ou
Lc ávOpwITolraGGw, dvaycypakk¿vou kIciXLc-ra tiré ‘Opt&oc540.
El texto nos parece digno de ser recogido aquí, porque alude a los temas de la
poesía de Orfeo, cuando dice que Celso se olvida del mito acerca dc los
dioses en los que se creía (moO rrcpi Tditi vogL~opÁvurn 6cditi
1íúeou), mito
que había sido escrito, en su mayor parte, por Orfeo (dvayEypa~pÁvou
vdXtcma tITé ‘0p4¿mc). Ya en Apolonio de Rodas, 1, 496—511, Orfeo
aparecía entonando un canto teogónico y cosmogónico.
Todavía en el s. III d. C. debió de escribirse la Cohortatio ad
Graecos, que ha sido atribuida a Justino
541. En el cap. 15, leemos:
538 Para el mito de Orfeo en la literatura cristiana griega, y en particular en
Clemente de Alejandría, puede verse Skeris, R. A., 1976, e lrwin, E., 1982.
539 ‘Op4cúc del. Wilamowitz.
540 Tenemos que suponer que el sujeto con el que concierta el participio
4njcac, así como el del verbo ¿ircXci0cro, es Celso.



























































‘Optcic yOUti, O TflC iioXu0eémpmoc <IkCiV, úc dv CiTToI mm, Trp<omoc
StScíc¡<aXoc yc’yovcóc, oía npéc móv u[éti CIOTOO Mouccúov ¡<al mok
XoLITotc ‘yvpciiouc dicpoa-rdc tc-rcpov iTepí ¿véc Kal aóvou 0cot~
KppUTTCL X&ywti, dva’y¡caYov UITowvTlcaL {~idc.
Aquí encontramos a Orfeo en un papel que podríamos definir como de
“profeta” o “revelador” de unas creencias religiosas, primero politeístas y
luego monoteístas (una referencia al llamado Testamento de Orfeo).
Y, antes de pasar al siglo siguiente, tenemos que recoger un texto de
Filóstrato el joven, Ini., 6, p. 871 Olearius, en el que, tras describir
ampliamente los prodigios que nuestro hombre conseguía sobre los animales,
dice así:
dxx’ écmat mm dXo’yta ¡<«má coi), t7 ‘0p4e0, ¡cal vOy p.év Oppía 6¿X’ycic
¡<al S¿vSpa, OpdLmmaLc Sé yuvat~v 4iqicX~c 8ó~cic ¡<al &ac¶dcovmaí.
c&ga, Ji~. ¡<al 0~pía qecyyo
11¿tiwt euIlcvELc d¡<oác 1TapéCXEl).
En este texto, se llama laatención sobre el hecho de que Orfeo no fuera capaz
de hechizar a las mujeres que lo mataron, cuando antes habla podido hacer lo
propio con todo tipo de oyentes no — humanos.
El testimonio de Temistio (s. IV d. C.), Or., XVI, p. 209 c—d
Hardouin, en relación con el papel de la música de Orfeo en la sociedad
humana, está en la línea de lo que acabamos de ver en Filóstrato el joven,
¡m., 6, p. 871 Olearius: dXX’ ‘Op4cic 1.téti, ác colME, 6~pLa ¡<r}Xctv iKavéc
fjv, dv0puSrrow U XaXE¶ómnma OéXyctv oú¡< dxcv, dxx’ t~ Sti~Xcyeav
aúmoi?, mtv ixouct¡<~v Op&ccai ‘yutiat¡<cc... Pero el sentido de ese aserto de
que “no podía vencer con sus encantamientos la antipatía de las personas” es
sólo, en nuestra opinión, el de presentar un hecho de carácter general que
pudiera contraponerse a 6~pLa ¡<~Xciv [¡cavéc fjv (otro hecho de carácter
general), y del que pudieraponerse como ejemplo el “mitema” de la muerte de
Orfeo por obra de unas mujeres tracias mal dispuestas contra él. Es un motivo
que reaparece en un poema recogido en GDRK, 12, 39, vv. 15—17, donde se
insiste en que el canto de Orfeo fue capaz de hechizar las fieras, pero no a las
mujeres:
OflXUT¿pflc U v6oc xaXcrro5mcpóc ¿cmh e]aXác[~c~
‘OptcLni. ¡<al iipoc6cv <nrcL¡<a0c ITÓtiT[OC doLSi$,
¡<al O~pcc 6¿Xyovmo ¡<al oC’ 6¿X’yon-o [yuvat¡<cc.
Temistio sugiere algo relacionado con la función pedagógica de la
música de nuestro protagonista, en su discurso a Constancio, Or., II, p. 37 c
Hardouin, donde alude a Orfeo como rrpai5vavTa ¡cat StSci~avma ¡<al
kaXá~atima dtiSpac Xcóvmwv aú6aSccm¿pouc. Temistio acaba de referirse a
cómo Orfeo hechizaba a los animales, y ahora dice que amansó, instruyó y
ablandó a hombres más implacables que leones. Los verbos rpctúvú~ y
11aXácc(0 son nuevos, como expresión de los efectos de la música de nuestro
hombre; en cuanto a SSdc¡cm, nos es conocido desde Eurípides, Hyps.,
1622—3 (fr. 123 Cockle).
Queda un pasaje de este mismo autor, Or., XXX, p. 349 c—d
Hardouin, donde se interpreta la magia musical de Orfeo en relación con la
introducción de la agricultura. Parece como si el hecho de que Orfeo
encantara las plantas (de lo cual hay abundantes testimonios desde época
clásica: cf. Eurípides, Ba., 560 y ss.), fuera una forma metafórica de decir
que las hacía florecer. Tendríamos, pues, una nueva interpretación alegónca
del mito, que también lo relaciona con una función civilizadora. El único
problema porel que no sabemos si incluir este testimonio es que no contiene
alusiones explícitas a la música, en relación con esa función de hacer
germinar a la naturaleza. Pero recordemos otro testimonio que hablaba de
hacer nacer los ríos, que manaban al ritmo de la música de Orfeo, y acelerar el
crecimiento de las plantas (Calistrato, 7,4, por cierto, más o menos coetáneo
de Temistio). Y de sobra sabemos todos que lo que Orfeo hace es cantar y
tocar la citara, y podemos suponer que todo lo que consigue lo consigue por
esos medios, aunque no se diga explícitamente. Además, en ese texto
encontramos el verbo KT]XECO, que LSJ definen como “encantar, especialmente
por medio de la música”, y, en efecto, lo hemos venido encontrando, referido
a Orfeo, desde la época clásica (Eurípides, L A., 1213). He aquí, en fin, el
pasaje de Temistio, Or., p. XXX, p. 349 c—d Hardouin:
oO ~ oC’S¿ ‘Op4~¿wc mcxcmcíc mc ¡<al. ¿pya ‘ycwpyCac ¿¡<TOC
cU)4cjBr)KEV dvat, ¿XXÚ ¡cal ¿ pii5eoc TOUTO otv(rrcTaL, ¶dVTa ¡cwXáv TE
¡cal 0¿Xyciv móv ‘Op4Áa Xtywv, C’ii¿ mdiv ¡<aprnov md3v iMi¿pwv ~v
‘yc<npyta ITapéxEL IT~LC~V icpúccti 4n5ctv ¡<al epp&~v Statmav, ¡<al mé dv
mate t~xaic &r~pui3Scc c¡c¡co4scn Ka’. iflIEp~CGL. icau xd 6r~p(a ~y&pmM.
i.t¿Xc~ ¡<pXctv ¿1TLCTEÚ6rI euctac mc rrácac ¡<al mcXcmdc Sid mcov CK
ycwpyíac ícaXdiv cLc ecoi.xz dvdywv.
En este texto, se relaciona la magia musical de nuestro protagonista,


























































¿ITtcrCUOp Gucíac mc irácac ¡<al TEXETÚC S’.é Tditi ¿¡< yaopyíac ¡<aXdiv ctc
Ocoi’c átiáywti. Parece sugerir que, como Orfeo era capaz dc hacer que los
animales lo siguieran, se le encomendó la misión de ofrecerlos en sacrificio a
los dioses, junto a los productos de la tierra. Aquí, Temistio ha puesto en
conexión las dotes musicales de nuestro protagonista, con su faceta
sacerdotal, olvidando, por cierto, que los creyentes órficos rehuían el
sacrificiocruento542.
¡-limerio, Or., 46, 19, habla de la admiración que los leibetrios
sintieron por el arte de Orfeo, y sugiere que la muerte del héroe estuvo
motivada por la envidia a la que dio paso tal admiración:
Ac’.ftrj0pi>ot. pÁv oZ’v Ha’y’yaCou npécouco’. ‘0p4’¿a mév KaXXLÓITflc mév
Opdt¡<tov, ITplv ~iév S~jioctcúc’.v cLc aC’mo~c TT1ti o5tSiiv, Vp> i~Sfl ~apct
mfjc
11flmpéc mfjc MoC>c~c ~.taGtvfil), ¿Gal5kaCáti Tc ¡<al cuvi1Sovmo~¿irrc’.St Sé mflc Xúpac fj4iamo ¡<al. ITIiOCflLCC ml. k¿Xoc év6cov, tOóvúoL
l)i¡<r16¿vmcc OL SELXaLOL, ‘yuvauccLav t~pLl) ¿IT’ GUTOl) TE ¡<al md i.t¿Xu mijc
c&Sflc moXktlcav-rcc yuvai¡<ec i5cmcpov <nré m6iv
11úOmti ¿y¿vovmo.
Ambiguos efectos, los que presenta la música de Orfeo, en este texto.
Despierta la admiracióny la complacencia: ¿eaui.iacév TE ¡<al. CtJV¶SOt’mO, y
observemos que la raíz de eau11d4o no había aparecido, hasta ahora, para
expresar la reacción de quienes escuchan a Orfeo. La raíz de iiSoka’. es
también virtualmentenueva, pues sólo la hemos encontrado en Conón, F Gr
U 26 F 1 (XLV), pero ya sabemos que el testimonio de Conón nos ha
llegado por transmisión indirecta, por lo que no podemos estar seguros de si
esa palabra figuraba en el texto original. En fin, aparte de esa admiración y
complacencia, la música de Orfeo despierta una envidia que parece ser la
causa de la muerte de nuestro protagonista: ~eéticoLVL¡<flO¿VTEC 01 SEIXcILOL,
yiivaL¡<cíav §f3p’.v ¿IT’ aC’m¿v mc ¡<al. md I1¿Xrl mñc o5LSfic moXknicavTcc
yuvcá¡<cc Ocmcpoti tJITé mdiv in5Owv ¿‘ybovmo.
Eusebiode Cesarea, Praep. Ev., X, 4, 4, parece sugerir la presencia
del canto, en relación con las ceremonias cultuales que habría instituido
Orfeo:
md 11év ¿¡< 4’oivCic~c KdS11oc ¿ ‘AyTjvopoc, ma 5’ ¿~ AÉyC’ITmou rrcp’.
~ ¡caL noGEl) dxXo6cv, ~iucmñpta¡<al mcXcmdc, ~oávwv mc iSpúcci>c
542 Agradecemos a Alberto Bernabé que llamara nuestra atención sobre ese
particular.
¡<al i.4tvouc, ú&Sdc TE ¡<ai CIT(OLSáC, 110L ¿ epáLKLoc ‘Op#cúc, fl «U nc
~mcpoc “EXX~ti <j l3dpj3apoc, mflc rrXdtipc dp~wyoi yetiokctiot,
cUticcTpcavro.
Otro pasaje de Eusebio de Cesarea alude también a Orfeo como
fundador de creencias paganas: en Praep. Ev., II, 2, 54, leemos:
mdiv Sé ~ru6oXó’ymti ‘Ortnpoc cal <HcíoSoc Kal ‘Op~cúc ¡cal CTCpOL
TOLO1JToL TEpamtoSccT¿polJc j.tii6ouc ncpl 6cdiv ITc>TrXaKacLv~
Es importante que se le incluya entre los “mitólogos”.
Gregorio Nazianzeno, en Carminaquae spectant ad alios, PO, 37,
1535, ha aludido a los poderes de Orfeo en un sentido que parece referir su
acción a oyentes humanos, aun cuando el verbo que describe esa acción
(dycú) es el empleado normalmente543 para la naturaleza no — humana:
‘OptcLr} ¡<i6ápri ¡.iO6oc IT¿Xcv, wcrrrcp tílc¡<w,
flávmac d’yuv pcX¿ecciv, ¿iidic &ya6oúc TE ¡<a¡<o<,c ir
Este mismo autor ha dejado un testimonio que habla de la admiración
que la habilidad de Orfeo despertaba en sus oyentes, en Orationes, XXXIX,
680 (PO, 36, 340; t. 155 Kern): 8v (sc. ‘Op4cC’c) ... <‘EXXpVEC ¿ITt co4RaL
¿eaú~acav.
Entre estos autores cristianos de la Antiguedad tardía, tenemos que
mencionar también al hermano de Gregorio Nazianzeno, Cesareo, en cuyos
Dialogi, II, 76 (PU 38, 993; t. 154 a Kern) leemos una curiosa alusión a
Orfeo y a Hesíodo como “los que compilaron por escrito las invenciones de
aquéllos” (se refiere a los paganos): oL cuyypa4c?c mfic CKELl)OJl)
puOorrottac. He aquí una referencia más al género literario cultivado por
Orfeo; cf. el tipo de canto que ejecuta, en Apolonio de Rodas, 1, 496—511, y
con Orígenes, CeIs., 1, 16. La escritura sólo estaba sugerida en Eurípides,
Álc., 966 y ss., donde se hablaba de unos ensalmos que Orfeo había dictado
y que otro habría puesto por escrito. Aquí, sin embargo, nada impide creer
543 De todos los testimonios examinados hasta ahora sólo hemos hallado ese
verbo, referido a oyentes humanos <aunque en una colectividad), en el de
Dión de Prusa, XXXII, 65. Además, se trata de efectos del canto de la cabeza

























































que Cesareo está pensando en un Orfeo que escribe físicamente los relatos de
la cosmogonía y la teogonía paganas.
Nonno de Panópolis, XLI, 375, da una indicación sobre los temas
“teológicos” del canto de Orfeo:
‘0p4’cbc 1>IUCTLITOXoLo ec4>~opa xc iama koXrrfic
Indicación que se mantiene en la línea de lo habitual, desde las Argonduticas,
de Apolonio de Rodas (1, 494—515), y cf. también con Diodoro Sículo, 1, 23,
y IV, 25, í
545, y con Cesareo, II, 76 (PG 38, 993 Migne; t. 154 a
Kem).
Es bastante curioso lo que leemos en el comentario de Proclo a la
República de Platón (1, p. 174 Kroll), donde parece ponerse, en la fuerza de
la músicade Orfeo, la causa de la muerte de nuestro héroe:
áXXá ¡<al ‘Op4ctc kuOoXoyctmaI. moiairra dmma TpayL¡<Gff ITaGEIl) Bid m9~v
b p.oucíácti. mcX¿av ~wi~jv~crrapax6éic ‘yáp ¡<al kcpLcOElC rravmotwc mév
mfji8c ~íov dIToXurrctv, ¿ITci.8h gEpi.cmdic otl.taí ¡<al &i~pnk¿vwc aúmoí>
llEm¿cXOl) 01 TÓTE mflc uioucíitc
Parece como silos asesinos de Orfeo hubieran querido adquirir las dotes
musicales de su víctima, por medio de su descuartizamiento. En este mismo
sentido interpretaProclo el motivo del descuartizamiento, en su comentario a
la República, de Platón, (II, p. 315 ICrolí). Es muy llamativo este siniestro
medio de inspiración, así como el hecho de que la música pudiera despertar
tan espeluznantes impulsos en los oyentes; quizá sea éste el primer testimonio
de unos efectos generadoresde psicopatía, atribuidos a la música de Orfeo.
También es Proclo el que, en sus comentarios a la República de
Platón (1, p. 72, 1 ICrolí; t. 19 Kern), incluye a Orfeo entre los que
inventaron mitos: mév mflc ku6orroítac mpórrov, ¡caO’ bv <‘Olínpóc mc ¡<al
<Hcío8oc 7OUC rrcpi Ocdiv’ napcSocav’ Xóyouc, ¡<al irpé -roúmuw ‘Op4rúc.
De esta época datan también las recensiones en las que podemos leer
una obra “sub—literaria”, la Novela de Alejandro, en la que se contienen
~44 ¿y 3¿ role £crEpov xpóvow ‘Op’Wa, ¡icydX~v cxovma 8ó~av wapñ -rote “EXX~cLv
¿ff¡ ucXwtBím KW rcácratc KW Ocoáoy¿aw.
545 drc8xjpi~cc ~4v etc Atyvirrov, KUKCL rroXAd npoccrnpn9ów II¿-yLcloc ¿YEVCTO
mn’ ‘SXXijvwv ¿fv TE ralc OcoXoyíatc 1(01 role mXcrotc irnt lTOLflpact 1(01 ~LcXuÁ8Éotc.
e299
también alusiones al mito de Orfeo. En la recensión E de esa obra, cap. 12,
sección 6, aparece una noticiaque atribuye a Orfeo la leyenda de Anfión, que
levantó los muros dc Tebas al son de la citara:
Kai ‘Op4cOc ydp KLOapL~(cti, OfiflaL ¿¡cmÑotimo, ¡<al moDmo 1LC60C TUJL
e>
Opat¡<l (OCTE auTo) ¡<[OapL<cLti, Oti aicouotimcc di>’mt ¡ILCOCO T1]C flóotipc —.
hmulos’. ¡<al oum@c <S~flat <rué ‘Op4¿wc ¿icmíc9pcav~ —•
e.
Podemos ver en este texto una desorientación propia de una obra no e.
precisamente culta ni erudita (basta observar su sintaxis). Pero quizá no sea
e.
tan desacertado lo que dice el texto. Recordemos que, entre los efectos de la
e>
música de Orfeo, figuraba el de facilitar el trabajo de los remeros de la nave e.
Argo (Luciano, Fugitivi, 29). En general, esa música podía producir un u’
e
movimiento que no conlíevara fatiga. Asíes como también pudo atribuirse a
ela música de Orfeo el haberayudado a levantar la ciudad de Tebas. Sr
e>
III. 1.3. D. ÉPOCA DE CÉSAR. e,
e>
Creemos interesante recoger aquí el testimonio de Varrón546 e
transmitidopor un escolio a Virgilio, Aen., VI, 1 ~ que dice así: U
U’
“Varro autem dicil librum Orfel de uocanda anima Liram nominan, el U’
U’
negantur animar sine citharaposse ascendere “. U’
Sr
El texto sugiere que se atribuía a Orfeo un libro sobre la evocación de las U’
almas —función sacerdotal y chamánica comopocas—, con lo que se sitúa en la U’
línea de otros testimonios de que Orfeo evocaba las almas con el auxilio de la U’
e,-
U’
546 Lo más verosímil es que, dada la orientación teológica y pitagorizante, se u’
Srtrate de Varrón Reatino (acerca del pitagorismo de éste, vid. Rostagni, A.,
e,
1964,1, Pp. 607 y ss.). Así lo dan por supuesto Savage, J. J., 1925, p. 235, y U.
Nock, A. D.,1927 y 1929. Savage piensa que, a la vista de otros fragmentos —
del Reatino, la cita podría proceder de las Antiquitates rerum d¡vinarum. U’
Pero no es imposible que la cita en cuestión procediera de Varrón de Átace, U’
Sr
visto el fr. 14 Morel (= 12 Traglia = 11 Búchner>, cuyo protagonista, como a
sugiere Lambardi, It, 1986. podría ser el mismo Orfeo. En cualquier caso, e
los dos autores son de la época de César. O
u’
547 Escolio descubierto en 1925, en el ms. Parisinos Latinos 7.930, por J.
e
J. Savage; vid, su artículo de 1925, esp. pp. 229 y ss. Para un comentario de
ese texto, vid. Nock, A. D., 1927 y 1929, y West, M. L., 1984, pp. 29 y ss. El







música548. Pero es que además, si ese libro se titulaba Aúpa, habrá que
suponer que, en él, se ponía en relación la función de evocar almas con ¡a
música de la lira. Walter Burkert549 ha sugerido que una creencía afín en que
la música guía al alma en su viaje al más allá, puede verse en un pasaje en el
que Aristides Quintiliano, 111,2, cuenta que Pitágoras, cuando se aproximaba
su muerte, pidió a los que le rodeaban que pulsaran el monocordio, para
sugerirles que las proporciones armónicas, al poder ser objeto de la
percepción intelectual, podían seguir “escuchándose” después de la muerte:
fluGa’yópav taci m¡~v ¿vmcO6cv dITaXXa’y~v TroLotkcl/Ol) ¡IovoxopBí~c’.v
mote &maípoíc ITapaLvEcal S~XoOwra Wc Tul) d¡<pómr¡ma É~ Cl) kIoucLIcpu
vo~’ró3c vdXXov Sí’ dpíOvdiv fl a¿c0flmdic Sí’ dicoflc dvaX~rm¿ov. La
segunda oración del texto, aunque no se diga explícitamente que exprese
doctrinas contenidas en el libro en cuestión, comunica creencias afines a esa
obra supuestamenteórfica: las almas no pueden subir desde el mundo de los
muertos, si no se las invoca con ayuda de una lira, pues ése es el instrumento
cuya música puede percibirse al margen de los sentidos. Al ser Orfeo el
tañedor de lira por excelencia, es verosímil que se le pusiera en relación con
esas prácticas y creencias, sobre todo teniendo en cuenta que en su figura
subyacen rasgos de sacerdote—chamán. Comentaremos más detenidamente
estos problemas en la cuarta parte, dedicada a la relación de la música de
Orfeo con los dioses y con el más allá.
III. 1.3. E. ÉPOCA DE AUGUSTO.
Virgilio, Georg., IV, 471 y Ss., se refiere a la conmoción que
despertó Orfeo en unos oyentes humanos que se hallaban en una situación
muy especial: se trata de las almas de los muertos que le escucharon cuando
bajó al reino de Hades, para rescatar a Eurídice. Es decir, sus dotes traspasan
548 Vid., p. e., Isócrates, XI, 8: t~ “At8ou TO~)C rcOvcwroc civfjycv. Flavio
Filóstrato, VA, VIII, 7, p. 162 <1, 321, 28 Kayser), dice también que ci nvcc
‘Op4~Úúc ctctv in*p TG»’ ánoOuvóvi-wv pEXU)t&at. En el ámbito de la literatura
latina, vid, el mismo pasaje de Virgilio (Aen., VI, 119-120) al que se refiere
ese escolio, así como el escolio de Servio att eundezn locom, que hemos
reproducido en 1. 1. 8., y sobre el que volvemos en III. 1. 3. 0. Y quizá puedan
ponerse en relación con este fenómeno los vv. 471 y ss. del libro IV de las
Georgica, donde tenemos noticia de la conmoción que Orfeo despertó sobre
las almas que poblaban el reino de Hades.




la fronteraentre el mundo de los vivos y el de los muertos, en el sentido de
que también los muertos son sensibles al arte de Orfeo. Pero va no se trata de —~
una evocación de espíritus. Lo que tenemos en este pasaje es la extrapolación e.
de lo que Orfeo conseguíaen el plano de la sociedad humana, al plano de esa
U.
sociedad humana “paralela” que es el mundo subterráneo, sociedad
estructurada comola del mundo dc los vivos, con grupos basados en la edad
y con relaciones de parentesco:
U’
at cantu commotae Erebi de sedibus imis U’
u”
umbrae ibant tenues simulacraque luce carenturn...
matres atqueviri de!unctaque corpora vita
magnanimum heroum, pueri innuptaeque puellae, U.
Srimpositique rogis luvenes anteoraparentwn,
u’.
De la misma manera, los vv. 645—647 del libro VI de la Eneida, e,
también presentan a Orfeo como citaredo en el mundo subterráneo, e,
acompañando, comolo hacían los citaredos del mundo de los vivos, el canto Sr
u”
y la danza de un grupo de jóvenes550.
U.
El mismo motivo se encuentraen Ovidio, Met., X. 40—1:
U’
Talia dicentem nervosque art verba moventem e,
exsanguesflebant anhtnae U’
U’
En fin, otra muestra del influjo del arte de Orfeo sobre esa “sociedad U’
humana paralela” que es el mundo de los muertos, se halla en Horacio, U’
Sr
Carm., III, 11, 20—24 e,
e,
quin et Ixion Tityosque vultu U’
risit invito, stetit urnapaulum e,





También hay que recoger aquí el pasaje del Ars poetica, vv. 391—3, e,
en el que Horacioatribuye una función civilizadora a Orfeo, y aprovecha para e,
ofrecernos el testimonio más ilustre de la interpretación alegorista del mito: U’
e,
silvestris homines sacer interpresque deorum U’
U’
caedibus et victufoedo deterruit Orpheus, U’
U.
550 El primer y más ilustre testimonio de esta actividad del citaredo en el e,







dictus ob hoc lenire tigris rabidosque leones.
III. 1. 3. F. PERÍODO POSTCLÁSICO.
En el Hercules Qetacus, de Séneca, vv. 1090 y ss., Orfeo aparece
cantando para los getas:
Tunc solamina cantibus
quaerensflebilibus modis
haec Orpheus cecinil Getis.
También se refiere a la función civilizadora de la música de Orfeo,
como ya lo había hecho Horacio, Arspoetica, vv. 391—3, Quintiliano, 1, 10,
9, en un texto que hemos reproducido en II. 2., en el que Orfeo dota de una
finura de espíritu a personas incultas (rudes quoque atque agrestes animos)
por medio de la admiración que despierta su arte (admiratione mulceret).
Observemos que los verbos que designan los efectos de la música de Orfeo
son los mismos (miror, mulceo) que se aplicaban a los animales y a la
naturaleza no — humana.
Esa referencia a Orfeo y esa interpretación de sus prodigios se
desarrollan, enmarcadas en una misiva adulatoria a Marco Aurelio, en
Frontón, Lp., IV, 1: para este autor, que a Orfeo lo siguieran palomas y
águilas hace del cantor un símbolo del hombre cuyo talento sabe mantener la
paz entre gentes de distinta índole: en otras palabras, un símbolo del
emperador. Tal uso del mito de Orfeo confirma la función civilizadora que le
atribuíamos va a la vista de los testimonios griegos, en la primera parte de
este trabajo.
III. 1.3. G. PERIODO TARDÍO.
Tenemos que poner de nuevo sobre el tapete a Pomponio Porfirión,
Comm. in Hor. Artem poeticam, vv. 391 y ss., que vuelve sobre la
interpretación alegorista delmito de Orfeo tal como la vimos en Quintiliano y
Frontón, y la pone en relación con la iniciación de la música por parte de
nuestro personaje: <Orpheus> primus poeticen inlustravil et ob hoc dicitur
lenisse tigres et leones, qui-’za> efferatos hominum animos placaverat
cannine.
El comentario de Servio a Virgilio, Aen., VI, 119, es uno de los raros
testimonios de una actividad de Orfeo: la de la evocación de las almas a través
de la música. Más aún, Servio interpreta el motivo del descenso al Hades
como expresión figurada de un intento de evocación del alma de Eurídice: un
ejemplo de esa función mágica dc la música ya aparecía veladamente en
Isócrates, XI, 8, y algo más claramente, como vimos en el apartado III. 1. 3.
en Flavio Filóstrato, VA, VIII, 7, p. 162 —1, 321, 28 Kayser—. Referido
a Eurídice, lo tenemos en el mismo pasaje de Virgilio que está comentando
Servio. La interpretación de éste intenta reducir la leyenda a fenómenos de
realia; así, sustituye la fantasiosa historia de la catábasis, por un ritual de
resurrección mágica: Orpheus autem voluit quibusdam carminíbus reducere
animameoniugis: quod quia implere non potuit, apoetisfingitur receptam
iam coniugem perdidisse dura lege Plutonis: quod etiam Vergilius ostendit
dicendo “arcessere:, quod evocantis ea proprie. No importa lo que
pensemos de esta interpretación; pero es muy plausible que el episodio de la
catábasis se inspiraraen ese tipo de rituales de resurrección mágica.
Macrobio, ¡it Somn. Scip., II, 3, 8 (t. 55 Kern), insiste en la
interpretación alegórica de los mitemas de Orfeo capaz de llevarse tras si a los
animales salvajes, mediante el atractivode lamúsica551:
Hinc aestimo et Orphei vel Anzphionis fabulam, quorum alteranimalia
ratione carentia alter sosa quoque trahere cantibus ferebantur, sumpsisse
principium quia primí forte gentes vel sine rationis cultu barbaras vel scsi
instar nullo affectu molles ad sensum voluptatis canendo traxerunt.
Según Macrobio, pues, los animales simbolizan lo irracional en el ser
humano, y que los encantos del arte de Orfeo fueran capaces de atraer a las
fieras seria una manera figurada, metafórica, de decir que el arte de nuestro
cantor había ejercido una función civilizadora sobre gentes incultas y
primitivas. Esta función civilizadora, en relación con la música, no nos habla
salido al paso tan explícitamente, hasta el momento. Pero no tiene nada de
extraño: recordemos los textos que hablan de Orfeo como instituidor de
551 Cf. Paléfato, XXXIII, pp. 50-5 1 Festa, y Heráclito el paradoxógrafo, XXIII.
Dión de Prusa, LIII, 8, se refería al mito de Orfeo, en ese mismo sentido
alegórico. También apuntan en ese sentido otro texto de Dión de Prusa, XXXII,
62, y Temistio, Or., II, p. 37 c Hardouin. Y, dentro de la literatura latina,
hallamos también esa interpretación, en Horacio, Ars poe tica, 391 y Ss.;
Quintiliano, 1, 10, 9, y en los escolios de Servio a Virgilio, Aen., VI, 645:
ipse etiam homines e feris et duns composoit onde dicitur arbores et san

























































creencias y prácticas religiosas, entre los griegos, y los que le atribuyen una
poesía de tema teogónico, teológico y cosmogónico552. Asimismo, ya
habíamos visto a Orfeo apaciguando los ánimos de los Argonautas, en una
disputa, lo que equivale a reducir la virulencia de lo irracional, a establecer un
orden (Apolonio de Rodas, 1, 494—515) como el que introducía en la
cadencia de los remos (“eiusd.”, 1, 540—1). Todo esto, en definitiva, nos
parece que ejemplifica esa función civilizadora de la que también son buenas
muestras todos los textos que hablan de Orfeo como instituidor de rituales, a
los que ya hemos hecho algunas referencias anteriormente. Y no olvidemos,
por cierto, que la poesía atribuida a Orfeo es básicamente de tema
cosmogónico y teogónico, como la de los dos poetas a los que menciona
Heródoto553 como los fundadores de las creencias de los griegos: Hesíodo
y, en menor medida, Homero.
Pero lo que nos parece más interesante del testimonio de Macrobio,
dentro del objetivo de este trabajo, es que esa función “civilizadora” se pone
en relación directa con la música y con el placer (cd sensum voluptaris)
estético, y no podemos dejarde acordamos de la ij8ovxj con la que Conón, E
Gr H, 26 F 1 (XLV), decía que los Gupta acudían a escucharal cantor tracio.
Por otra parte,podemos decirya que esa misma función civilizadora se puede
reconocer en los rsay-a.h védicos (cuya orientación teogónica y cosmogónica
los aproxima a Orfeo). También, aunque en un sentido más profano, tenían
esa función los suras. filid y demás tipos de poetas—recitadores—cantores
épicos en los distintos pueblos indoeuropeos, que, sobre todo en el ámbito
celta, eran los garantes de la digna conducta de reyes, caudillos, etc.
De otras actuaciones cultuales de Orfeo, documentadas en autores
latinos de época tardía, hablamos en la cuarta parte.
552 Cf. Diodoro Sícula, 1, 23. 6-7, y IV, 25, 1-4; Atenágoras. Suppllcatlo pro
Christlarzis, 17, 1, y 18, 3, 6; Menandro el rétor, que habla de las teogonías de
Orfeo, en De eptdieticis, 1, 338, 7, p. 16 Russell-Wilson; Origenes, CeIs.. 1, 16;
Cesareo, Dialogus II, 76; Nonno de Panópolis. D(onyslaca. XLI. 375. Además,
según Heródoto, II, 53. 2. habían sido justamente otros dos poetas los que
establecieron el panteón gilego: ‘l-lctoSov yáp ¡<cd ‘Oi~pov ... O5TOL Sé etci cd
iToíicav-i-cc ~ “EXX~ct ¡<al TOLCL Ocdicí T&C ElUOvukLctc Sóvrcc ¡«it nc TLpQC
TE ¡<(XL TÉXlKIC &EXÓVTEC (<it ciSco auróM ci$ancc.
II, 53, 2.
III. 2. ORFEO MÚSICO EN EL MARCO DE LA SOCIEDAD
HUMANA, A LA LUZ DE LA ICONOGRAFÍA GRIEGA554.
La primera imagen de la que con seguridad sabemos que representa a
Orfeo (la metopa del tesoro de los sicionios, en Delfos, de 570—560 a. C.
núm. 6 Garezou) se refiere precisamente a su participación en la expedición
argonáutica, como sugiere el hecho de que nuestro personaje —identificable
por la lira y por la inscripción OP~AX— esté en pie sobre la proa de un navío.
Y es, por lo que parece, la única imagen de Orfeo argonauta que se nos ha
conservado.
A continuación, uno de los temas favoritos de la iconografía de Orfeo
en el arte griego de época clásica se refiere a la fascinación que la música de
Orfeo despierta sobre oyentes humanos. Es ése el aspecto al que menos se
aludía en las fuentes literarias, y que, sin embargo, aparece ampliamente en
las repTesentaciones plásticas. P. e., en una “pelike” de ca. 460 a. C. (núm. 7
Garezou), donde se suele interpretar que el oyente es un tracio. También
aparecen hombres tracios, en la cratera de columnas, probablemente siciliana,
de ca. 450 a. C., conservada en el Museo de Hamburgo (núm. 8 Garezou);
en la cratera de columnas de Gela, conservada en el Staatliches Museum de
Berlín (ca. 440 a. C., núm. 9 Garezou); en la cratera de columnas de ca. 430
a. C., conservada en el Museo Reggionale de Palermo (núm. 11 Garezou), e
igualmente en los núms. 12 al 31 Clarezou555.
En un relieve espartano en mármol blanco, conservado en el Museo de
Esparta, de cronología discutida556, aparece un joven imberbe, sentado, de
perfil, mirando hacia la derecha, con una cítara, y vestido con un himation.
Frente a él, sentado, también de perfil, hay otro hombre con barba, que lleva
unos rollos de papiro. Al fondo, aparecen algunos animales, y, a la derecha,
~54 Si decimos “griega” y no “griega y romana”, es porque la iconografía de
Orfeo en el arte romano se limita casi exclusivamente al motivo de Orfeo
entre los animales, y el motivo que aquí nos ocupa está ausente en los
monumentos romanos.
~5 Vid. Hoffmann, II., 1970, y, acerca del auditorio de Orfeo en esas
representaciones, Lissarrague, F., 1994, pp. 272-7.
556 Entre los siglos V y 1 a. C., según los autores <vid, las referencias en
Garezou, Nl. X., 1994, sul~ núm. 196). Strocka, y. Nl., 1992, pp. 280 y ss., se

























































aparece lo que puede ser la estatua de un joven con un escudo. Strocka557 ha
propuesto que el joven citaredo sea Orfeo, a la vista de los animales que lo
rodean, y que el hombre que hay scntado frente a él sea Pitágoras: esto último
es plausible a la vista del águila que puede verse como si estuviera sobre el
hombro derecho del personaje, que nos remite a las anécdotas relatadas por
Porfirio, VP, 25, y por Yámblico, VP, 13, 62, y 28, 142. Además, tiene
que tratarse de un personajeequiparable con Orfeo, y los volumina sugieren
que sea un revelador teológico: en ese sentido, la identificación con Pitágoras
es altamente plausible. Recordemos que el sabio de Samos habría sido
“alumno” de nuestro cantor tracio, según Yámblico, VP, 28, 145, y que,
para Jón de Quíos, ciertas obras atribuidas a Pitágoras aparecían bajo el
nombre de Orfeo558. Ahora bien: debemos recordar que los retratos de
Pitágoras en la Antiguedad son muy escasos y convencionales, y apenas
permiten ninguna conclusión definitiva cuando se les compara con el
personaje barbadoen el relieve que nos ocupa559. En fin, en cuanto al joven
con escudo que, sobre un pedestal, ocupa la derecha del relieve, Strocka
propone relacionarlo con una imagen que Platón, Phaed., 61 d, atribuye a
Filo]ao, y Cicerón, De senectute, 73, al mismo Pitágoras: la vida como una
batalla en la que a nadie le está permitido abandonarsu puesto de guardia.
Hay también algunos problemáticos testimonios de Orfeo entre
mujeres: en una cratera de Nápoles560, donde quizá no se trate de mujeres
mortales, sino de Afrodita y sus acompañantes; en la enócoe de la colección
Jatta (Ruvo), núm. 1554561, aparece Orfeo tañendo una arpa. A su derecha
figura una mujeren cuya mano izquierda se detiene una paloma (debe de ser
Afrodita), y, a su izquierda, un personaje masculino.
Son muy interesantes los testimonios en los que Orfeo aparece
acompañando algún tipo de acción ritual. Las mismas imágenes en las que
~ Vid. Strocka, y. Nl., 1992.
~ Vid. Diógenes Laercio, VIII, 8.
559 Vid. un posible retrato de Pitágoras en una moneda de Abdera <un rostro
barbado, de perfil hacia la izquierda, con la inscripción nUQAGORHS), en
Seltman, Ch., 21955 (rpr. de 1962), Pp. 143-4 y lám. 28-11. Cf. la discusión
en Strocka, V. Nl., 1992, p. 279.
560 ‘vid. Schniidt, M., 1978, p. 109, n. 13 y lámina 111.
561 Schmidt, M.,1978, p. 109, remite a Smith, H. R. W., 1976, fig. 13 (vid.
también p. 83 de ese autor).
toca y canta ante los tracios podrían aludir a escenas de “iniciación” en las que
nuestro protagonista revelaba sus doctrinas a sus seguidores. Además, el
ánfora del Museo Archeologico de Han (de 330—310 a. C.; núm. 19
Garezou) muestra a Orfeo con su instrumento, rodeado de tracios y de un
hombre desnudo que efectúa un sacrificio.
III. 3, RECAPITULACIÓN Y COMENTARIO: LA MÚSICA
DE ORFEO Y LA SOCIEDAD HUMANA, Y SUS
RELACIONES CON LA MAGIA MUSICAL EN LAS
SOCIEDADES GRIEGA Y ROMANA ANTIGUAS.
En el ámbito de lo humano, nuestros testimonios asignan a Orfeo,
como músico, funciones propias de cualquier otro poeta—músico “real”,
ejemplificadas en su participación en el viaje de los Argonautas, en su
descubrimiento de instrumentos u otros recursos de la música, etc. Las
fuentes griegas y latinas se mantienen, en este sentido, en una línea
coherente. Lo más novedoso, acerca del Orfeo músico en el ámbito humano,
son dos motivos que aparecen en las fuentes latinas:
a) La extensión de los prodigios de Orfeo a lo que podemos llamar una
“sociedad humana paralela”, la del reino de Hades. Ello es una consecuencia
de que fuera la literatura latina la que más desarrollase el motivo de la
catábasis; pero ese fenómeno sehabía dado ya en la cerámica italiotade época
clásica.
b) El desarrollo de la interpretación alegorista del motivo de Orfeo entre los
animales y las rocas, de la que hemos hablado en la segunda parte. El interés
de este desarrolloestriba en haber extendido (o reducido) al entorno humano
los mágicos efectos que, según la tradición, conseguía Orfeo sobre las fieras
y la naturaleza no — humana. Pues, igual que ocurría en las fuentes griegas,
parece como si Orfeo tuviera distintas funciones: de cara a la naturaleza —y,
curiosamente, también de caraa los dioses—, la del encantamiento; de cara a la
sociedad humana, la de la civilización. La interpretación alegorista a la que
nos venimos refiriendo tiende un puente entre ambos aspectos del arte de
Orfeo, y los reduce a uno solo.
Ésas son las líneas maestras de lo que las fuentes dicen acerca del
papel de la músicade Orfeo entre los hombres. Pasemos ya a los detalles. Las





























































cualquier otro poeta—músico en la sociedad griega, si excluimos lo propio de
una “edad heroica”. Entre esas funciones destacan la ordenación de una
actividad humana; el dominio de las pasiones, y la función pedagógica, en la
que se subsume la iniciación de una cultura musical. A esas facetas, en las
que el arte de nuestro protagonista se circunscribe estrictamente a lo humano,
hay que añadirla mediación entre hombres y dioses, y entre cl mundo de los
vivos y el de los muertos (a través de la evocación de las almas), y la acción
sobre la naturaleza, puesta al servicio de los hombres. Finalmente, la
admiración que despenaban las facultades de Orfeo también requerirá un
comentario pornuestra parte. Analizamos a continuación todos esos aspectos
del arte de Orfeo en la sociedad humana.
111.3. 1. ORFEO, UN MUSICO ENTRE LOS HOMBRES.
a) GENERALIDADES.
La música de Orfeo aparece integrada en la vida de la colectividad
humana: p. e., en Apolonio de Rodas, II, 161 y ss., acompaña a los otros
Argonautas en un canto con el que celebran la victoria de Polideuces sobre
Amico. Podemos recordar los cantos de victoria a los que aluden Esquilo,
Ag., 22—3 1, y Eurípides, El., 859 y ss. Este último pasaje es especialmente
representativo562: 6&c ¿c xopóv, J 4ÁXa, i\voc, ¡ dc vc~póc Oúpál}LOV ¡
irtj8~~ia KoU4ÁCoUCG cia’ dyXcdat. ¡ vuicai c7c4)ctvct4)opLalJ ¡ t KpELCaO
TOLC t irap’ ‘AXtCLOO ~céepotct TEX¿Ccttc ¡ KaC[yvflTOC c¿6cw dXX’
ÉndEtSc ¡ icaXXívtícov Ñ8áv ¿jftk XOPG)L. Y hay que añadir los mismos
epinicios de Píndaro, con sus múltiples y claras alusiones a la música: en la
0., 1, 17, el poeta se exhorta a sí mismo a tomar la forminge (e. d., la lira),
y, en el y. 102, dice que ha de coronar al atleta al que va dedicada la oda “con
el modo adecuado a las carreras de caballos, en melodía eolia”, e. d.,
compuesta sobre la escala que parte de “la”. La tercera Olímpica parece haber
estado compuesta sobre el modo dorio (escala de “mi”), a la vista de una
alusión que hay en el y. 5, y, en ella “la forminge de variados sones y el grito
de las flautas” acompañaban “la disposición de las palabras” (y. 8). En la
Olímpica V, desconocemos el modo musical; pero el y. 19 sugiere que su
acompañamiento era de flauta. Laflauta y la lira acompañaban la Olímpica X,
según el y. 93—4. Añadamos a esto el magnífico comienzo de la Pítica L con
su bella evocación de los efectos sedantes de la musíca.
562 Cf. también fIen, 760-7.
Orfeoacompañatambiénuncantonupeial563, y, en IV, 1193—5, hace
lo propio con una danza. También aparece Orfeo acompañando danzas en el
reino de Hades (como lo hacía en el mundo de los vivos), en Virgilio, Aen.,
VI, 645-7.
Tenemos un testimonio en el que se atribuye a Orfeo la inscripción
votiva que figuraba en la nave Argo, cuando fue ofrecida a Poseidón
(Favorino de Arlés, Corintíacas, 14—15): si, hasta ese testimonio, las
alusiones a la “obra” de Orfeo sólo podían interpretarse en el sentido de la
“composición oral”564, he aquí una mención a un arte vinculado a la
escritura, en un testimonio lo bastante tardío como para que podamos pensar
que representa la adaptación del motivo que atribuye a Orfeo unas
determinadas obras, de acuerdo ahora con las formas de producción poética
dominantes en Grecia desde la época clásica565.
Y hemos visto a Orfeo participando en un certamen musical, en los
juegos organizados por Acasto (Higino, Fab., CCLXXIII, 10—11). En el
pasaje de Favorino de Arlés, Corintíacas, 14—15, del que hablábamos antes,
se dice que Orfeo participó con su arte en los juegos celebrados por los
Argonautas, en el Istmo de Corinto. Ésta es la primera vez que lo
encontramos en el marcode un certamen como los que estaban instituidos en
Grecia566, según vemos desde, p. e., el Himno homérico a Afrodita, vv.
19—20, que, de paso, atestigua que esos certámenes tenían lugar en el marco
del culto: xatp’, &XLKo~3X¿4ape, YXUKUkCÍX[XE, Sóc 8’ ¿u á>«ZVL ¡ L’LKrfl)
-rwi8c ~¿pec6at, ¿~í9iv 8’ ¿VTUVOV dot8ñv. Y el ejemplo eminente de esos
certámenes musicales en el marco del culto se registra en Delfos (Estrabón,
IX, 3, 10), de lo cual hablamos en IV. 3. El motivo de la participación en un
certamenreaparece en Pausanias, X, 7, 2, y en A. O., vv. 406—61.
Otros testimonios de la integración de Orfeo en la vida de la
colectividad humana (concretamenteen la expedición argonáutica), se hallan
en Filóstrato el joven, Imagines, 11, p. 881 Olearius; Temistio, Or., XIII,
563 Apolonio de Rodas, IV, 1158-60. Que los epitalamios eran cantados.
puede comprobarse a partir de alusiones como la de Eurípides, Tr., 32 5-40,
564 Cf. Apolonio de Rodas, 1, 496-511.
565 Sobre lo extraño de que Orfeo escriba, siendo tracio, vid. Detienne, M.,
1989, Pp. 88 y ss. de la trad. esp.
566 y también en el mundo celta. En la Edad Media europea occidental, los





























































p. 178 c Hardouin, y en A. 0., vv. 83 y ss. Como vimos en A. O., vv.
248—72, la música de Orfeo facilitó la botadura de la nave Argo: lo mismo
que encontramos, antes de que apareciera esa tardía obra, en Valerio Flaco, 1,
186—7, y Silio Itálico, Xl, 469 y ss. En el poema de Valerio flaco, IV, 85—7,
Orfeo consuela a sus compañeros por la pérdida de Hércules, con un canto
sobre los dioses.
Asimismo, el fr. 18 del libro VII de Estrabón presenta a Orfeo en
Pimplea, dotado de rasgos propios del músico ambulante, a lo que añade que
practicaba la adivinación y las iniciaciones. De la presencia de la música en las
TCXCTW, hablaremos en la cuarta parte de este trabajo, y, puesto que fue
después de su muerte cuando el canto de Orfeo fue oracular en grado
sumo567, analizaremos el carácter cantado del oráculo en la quinta parte. Lo
interesante es que Estrabón relaciona esas actividades con el poder que luego
fue adquiriendo nuestro personaje, un poder de carácter incluso político. Por
prosaico que esto último pueda parecer, debemos resaltar que el papelpolítico
que nuestro personaje —un KlOapoLS&— presenta en este texto, tiene algo que
ver con el que podían tener los poetas en la sociedad griega: recordemos las
implicaciones que las elegías de Calmo, Tirteo y Solón tuvieron en los
ámbitos dorio y ático, y no hay que decir nada de Homero y la poesía
dramática568. Por cierto que, en otros pueblos indoeuropeos, como los celtas
o los indios, encontramos la faceta política de los filid, en Irlanda, y la
vinculación de los druidas con la palabra, fenómenos que tienen un
paralelismo aproximado en los sOtas y en los brilimanas indios569. Y, a
la inversa, hay algunos testimonios de que ciertas facultades prodigiosas del
567 Acerca de Orfeo como adivino, vid. Filócoro, F Gr 1-1, III fl 328 F 77 =
Clemente de Alejandría, Strom., 1, 21, 134, 4: ~&flS~ «ti ‘Op4éa ‘t’LXÓXoPoC
idvttt’ LCTOpEL yEV¿COUL Él’ 7Cút ITpwTLoL Hcpi 2XLt’TLKtC, y cf. el escolio a Eurípides,
Mc., 968 = 09, 332. Vid, luego Higino, Fab.. XIV, 1.
568 En este sentido, es muy interesante un fragmento de Posidonto CF Gr FI, 9
2a, 87, fr. 70 Jacoby), donde se menciona a Orfeo en el siguiente contexto: cd
~JXVTEtc ¿TLjIO)VTO, (jicTe Kat ~aotXcíac d¿LOC,CeCLL, dc Ta napá TUJl’ 8c~v títv
¿Kij~cpOvTcc rrapayy¿XpaTa KUI #UQV0pOÚ3~IUTa «XL (~ÉÚVTcC Kffi drroeavdvrcc, KaGdncp
Kai ¿ Tcipcciac ToLOZTIOC Kat ¿ ‘A~J4Lápaoc KCLX ¿ Tpo~xs3vioc KaL <ó> ‘Op~cbc icat
¿ MoucaZoc.
569 En general, acerca del aspecto político del poeta en las sociedades
Indoeuropeas, véase Mendoza Tuñdn, J., ¡995.
poeta—músico se atribuyeron también a los reves570; cf. Dión Casio, XLI,
46, 4, acerca de César (¿~¿Évcv CGUTOl) KGed¶Cp CC 701170V Kat 701)
XeLkwva, KU[ ¿ti-i~ OdpccL. K&capu ‘y&p &ycLc), y, para Antioco Epífanes,
¡1 Mace., 9, 8: ó 8’ ¿LpTL 8oK~v TOLC TVjC OaXácc~c KU~1aCLV
&& TTW úrr~p dvep@wor dXa~ov¿íav.
Al hilo de estas implicaciones políticas del poeta en el mundo
indoeuropeo, podemos recoger las opiniones de Graf571, que dice que ese
relato de Estrabón parece modelado sobre la base de la historia de Pitágoras
en Crotona (cf. Aristóxeno, fr. 18 Wehrli, transmitido por Yámblico, VP,
35, 248; cf. Porfirio, VP, 54 y ss.). Sabido es que orfismo y pitagorismo
tuvieron bastantes rasgos en común: p. e., el vegetarianismo, la creencia en la
transmigración, el concepto y valoración de la pureza, y, en la opinión de los
antiguos, la ascendencia egipcia de los rituales órficos y de lo que, por darle
un nombre, llamaremos “sabiduría pitagórica”572. Quizá sea también
significativa la noticia de Diógenes Laercio acerca de poemas supuestamente
escritos por Pitágoras, que luego fueron atribuidos a Orfeo573. Ahora bien,
los órficos, en consonancia con su desinterés por la vida mundana, no
tuvieron veleidades políticas —en lo que no coinciden con el pitagorismo—, y
eso ya no encaja demasiado bien con el texto de Estrabón, que es, hasta
ahora, el único testimonio de la dimensión política de Orfeo. En fin, a la luz
de estos datos, el relato de Estrabén nos parece más explicable partiendo de la
base de la función política que podía tener el poeta—músico en la sociedad de
distintos pueblos indoeuropeos, a la que hemos aludido supra. Ese supuesto
aspecto “político” del poeta indoeuropeo se manifestó en características de los
óp4corcXccTaÍ 574, que Estrabón ha transferido a Orfeo, como sugiere una
570 Vid. Fiedíer, W., 1931, pp. 10 y ss. La acción mágica sobre el tiempo
meteorológico es también propia de Orfeo, como hemos visto en la segunda
parte.
571 1987, Pp. 98-90.
572 Sobre esto último, hay testimonios que asignan una ascendencia egipcia
a los rituales órficos: Diodoro Sículo, 1, 23, 2-3 y 94, 4-6 <núms. 95-6 Kern).
También aquí se asemejan las figuras de Orfeo y de Pitágoras, así como
orfismo y pitagorismo.
573 Acerca de estas obras, puede verse, p. e., West, 1984, Pp. 7 y ss. y 29 y
SS.
574 Bremmer, J., 1991, p. 22, ha señalado con gran acierto que la imagen que

























































comparación del pasaje que nos ocupa, con Platón, R., 364 b—e. Pues es
verosímil que Estrabón haya escrito, en ese pasaje, una historia del orfismo
(orígenes humildes, auge entre las clases altas de la sociedad, decadencia~
bajo la apariencia de una biografía de Orfeo. Fuera ello por lo que fuera,
debemos observar lo siguiente: si las fuentes literarias se permitían introducir
esas innovaciones en sus referencias al mito, es porque tales innovaciones
eran congruentes con la tradición o con el contexto histórico, aun cuando le
dieran una apariencia que contradijese el contenido de la materia narrativa
precedente575.
La misma alusión al poder, en relación también con la destreza
artística de Orfeo, aparece en Pausanias, IX, 30, 4, así como la conexión
entre esas habilidades y las relativas a la medicina, la purificación de actos
impíos, y las iniciaciones. La relación de Orfeo con la medicina, aunque
pobrementedocumentada, aparece ya en época clásica, como podemos ver en
Eurípides, Cycl., 646 y ss., y Ale., 962 y ss. Son éstos aspectos
sacerdotales que nos vienen saliendo al paso desde época helenística; por lo
demás, la música—o, cuando menos, el ensalmo.-ha sido siempre uno de los
medios de la medicina, y desde luego lo eraen la Antiguedad, como podemos
ver en Homero, Od., XIX, 456 y ss. (CrrctKf
1v 8’ ‘O811cf~oc dp%jánvoc
cnJT[6coto ¡ Sfjcav ¿rncral¿vÍÓc, ¿raotbflr 8’ aTwI KEXUIVOI) ¡ ¿cxc0ov),
yluegoenPlatón,R., 426b;Th., 149c—d
576, y Chrm., 155 e57’. Loque
podemos llamar “musicoterapia” no se limitó, en ¡a Antiguedad, a prácticas
un op4coi-cXccrijc, sobre todo a la vista de otro pasaje de Estrabón, X, 3, 23.
En cuanto a lo que aquí decimos sobre las relaciones entre orfismo y
pitagorismo, procede en buena parte del curso de doctorado impartido por
Alberto Bernabé, “Los órficos: literatura y religión” (Universidad
Complutense, Facultad de Filología, curso académico 1993-4). Puede verse
también “eiusd.”, 1997, así como Kerényi, It, ~1950. Para las referencias
exactas de la noticia de Diógenes Laercio, vid. Fernández Galiano, M., apud
López Férez, J. A. (ed.), 1988, p. 247.
~75 Sobre estas ideas acerca del aspecto dialéctico de la tradicián mítica,
vid. J. P. Vernant, J. It, y Vídal-Naquet, P., 1979.
576 Ka’t ~ñ~vKat &botca( ~E al ¡niaL ~ap¡taicía íca~ érdíSoucaí SÚvavTaL ¿ye¿pcw Te
TOe w&LVOc.
577 Ka’i ¿yd ctrrop 571 am-5
1téi dfl 4%XXov TI, éroÁSi¡ Sé nc ¿ni ThJL ~apkóK<nL EU],
f~v ci utv TIC ¿77óL80L ó~« KOI ~pWLTO QÚTWL, iraviaracív ¼LQ 7T0L0L 70 ~óQ~IGKCV~
dvev S~ x~c éru>íSfic oÚ&v ¿i4exoc eti1 70V .$vXxou.
más o menos supersticiosas578, sino que fue objeto de la atención y de la
consideración de los filósofos: bastará recordar los famosos pasajes de
Aristóteles, Fol., VIII, 7, 1342 a (la catarsis musical de afecciones psíquicas,
en el marco del coribantismo579) y de Teofrasto, citado por Ateneo, XIV,
18, 624 a580, acerca de la musicoterapia aplicada a enfermedades somáticas.
Era natural que Plinio el viejo hablara de estas prácticas (NH, XXVIII, 21):
dixit Homerus profluvium sanguinis vuinerato femine Vlixen inhibuisse
carmine, Theophrastus isehiadicos sanan, Cato prodidit luxatis membris
carmen auxiliare, M. yama podagnis. Caesarem dictatorem post unum
ancipitem vehicuil casum ferunt semper, ut pnimum consedisset, ¿cl quod
plenosque nune facere seimus, carmine ter repetito securitatem itinerum
aucuparisolitum. Muy cerca de estas prácticas está el uso de las ¿rrwt8aí con
función apotropaica, que Diodoro Sículo, II, 29, 2, menciona a propósito de
los caldeos: XaX8atot ToÍVUI) TcoV ÚPXaLOTáTUV ovtCC Ba~3uXcov<wv TflL
1.ikv SLaLpécct TT]C ITOXLTCLcLC lTGpaIrXflCLctt’ CXOUCL TáeLl) TOLC KUT’
A’&yV1TTOV tepci~cv iTpóc ydp T1]L OcpalTdaL TWV 6eó3v TCTa’yII¿VOL
ITGVTcL TOI) ‘roO <{jv ~povc’~ 4iXocotoOci, gc’yLcr~v 8¿~av éXoVTCC ¿1-’
578 Como las que se entrevén en Preisendanz, Pap. niagic., XX, 4 (II, p. 145),
donde se dice T¿XEL TEXE&v ¿waoíSijv (se trata de un conjuro contra el dolor de
cabeza).
579 5 yñp ircpi ¿vtac cviil3aíva náOoc tlsvxdc Lcxvpók, 10970 ¿y’ wdcaíc inTdpxcí, Ttdt
SÉ iiirrov &c4¿pu icd 70k ádXXov, dcv ¿Xcoc ~t 46~3oc, Efl 8’ ¿vOoucíacíí¿c~ «fi
yap VITO TCIVT1]C Tflc KIVl]CEWC KaTaKt~~tpot 711/Cc CLCtl’, CI( TOil’ 8’ ¡cpc~v pcXó~v
ópdi¡cv ToC-rouc, 5-ray xPflcwvTaI TOLc C¿opyLdCoucI TflV iPi>Xfiv p¿Xccí,
KOOICTU¡IEVOVC ¿icircp Larpcíac TvXovTac KOLC KaOdpcE0)c rauro 8i~ roirro dvayicatov
rrácxav caí -robc ~Xei5¡iovac 1(01 70t’c 4o~flTIícobc 1(01 70k ¿Xwc waOflrLroÚc, bbC 8’
dXxouc ~caO’dcov ¿wígóXxeí T(~3V TOIOUtWV ÉKÚCTWI, 1(01 lTda yLyvEcOat 711/0 KáO(lIpCíi’
‘caí K0U4)L(ecGat ticO’ ~8ovfic~ é~io¿wc St ‘cal ¶0 x¿4 íd waOapTíica 11apÉxE1 X0PCfl’
dPXaI3fi TOLC dvOpo5noíc.
580 ón St ‘cal vdcouc Ldi~aí ~o1JCIKT] @EO4pacToC tcTopflcEV 1 70)1 IWp’I
‘EvOovcíac¡ioO (fr. 87 Wimmer), Lcxía’cotc 4xícrow dvócovc SíaTeXcil’, El
KaTalJXflcoI TIC ío9 -rówov i-fjí 4’pvyícú dppoviiaí. Vid. también el fr. 88 Wimmer,
de Teofrasto: ‘lñTaL 70f), ~ i’~ IcaTavXflcIc ‘cal tc»á8a ‘cal ¿wíX~4s<av, ‘caOaircp
XÉyETOI TOP IIOVCIKOV IcaTacTijcaI TOP ¿CLCTÓIIEVoT> él Gijj3aíc tiré #v TtC cáXinyyoc
4xnvijv ¿wt Toco9rov -ydp ¿jBd~cev d’coúwv IOCTE dcxnkovÉ?v. EL Sé llore 1(01
roXe¡tíícév caXirLccíé TIC, noXb xcipov iTÓcXEIV taxó¡evov. ToíYrov OVl> 1(010 IIIKPOV




























































dc’rpoXo’yCa. dVT¿XOVTcIL 8’ ¿tít iroXú icoL kGVTLKñC, 1TOLOUkCVoL
i~poppicctc ¶icpi 7GW kEXXOVTWV, ‘ccli T~V ktév ‘caOap~1oic, 7(01> Sé
Ouc[cííc, 7(01> 8’ áXXaíc wícrtii ¿Tr(OLSGLC dnoTponác KCLKÚM) ‘ccli TCXCLWcELC
dya%v lTELpcói/TUL 1TopLCCLV.
Clemente de Alejandría, Prot., 1, 3, prescnta una visión muy nueva
de la influencia de Orfeo, en el marco de la sociedad humana: considera que la
música de nuestro héroe es uno más de los engañosos halagos del
paganismo, que esclavizan a los seres que habitan bajo el cielo. Parece que
Clemente de Alejandría tiene en mente más el orfismo, en su vertiente más
chabacana, que al mismo Orfeo; por otra parte, es comprensible que un autor
cristiano mirara con recelo los mitos paganos, en cuanto que éstos formaban
parte de “creencias” que no estaban en el ámbito de su fe. Especialmente
abominab]e era, además, para Clemente, la dimensión mágicade la música de
Orfeo; no se trataba sólo del recelo de un cristiano hacia las artes “hedonistas”
de los paganos, sino que ese recelo se convertía en repugnancia a la vista de
la conexión de tal arte con la magia, que estuvo, desde luego, muy de moda
en el paganismo tardío581. Fuera ello lo que fuere, creemos acertada la idea
de Irwin582, según la cual Clemente de Alejandría se proponía, a través del
contraste entre Jesús y Orfeo, explicar la teología cristiana en términos
familiares a sus lectores griegos. Y lo que había permitido que Orfeo fuera
comparable con Jesús era la relación de ambos con la palabra y la
persuasión583, que, en el caso de Orfeo, remonta a Platón, Prt., 315 a, con
el antecedente de Eurípides, 1. A., 1211 y ss.
581 Vid., p. e., el mismo Clemente de Alejandría, St-orn., VI, 3, 31, 1-3, que
alude a creencias animistas como las que sustentan toda práctica mágica, en
relación con cantos mágicos para alejar las tormentas, y alude a ello como
cosa de su misma época: A¿-youcí 5’ o~v 711/CC Xoí¡ioúc -re mt xaXdCac cal OuéXXac
1(01 TÚ lTt7lpCllTXflCíCi 01% dhO 7T]C dTa¿LaC TI1C iiXt’c~c jiOPflC, <tXXa 1(01 KCtTd TIPO
Saíiióvów fl cal áyy¿Xuv oú’c áya~ióv ¿p-yi¡v 4íXciv y(vccoat. (lVTLKU 4XldZL TOVC ev
KXcwvaic ¡táyOUC @VXÓTToVTOc 7(1 WTanpO 70)!) XOXOCoPoX1iCEIV jxcXXóvTnv vc4kAv
¡rnpdycív bíbaic TE 1(01 Oi4iací mWc OfryflC TflP áTTEIXflP.
582 1982, Pp. 53 y ss.
583 Murray, 5. Ch., 1981, p. 47. Se trata, en general, de un bonito panorama
del uso de Orfeo en la literatura y el arte cristianos primitivos, que puede
completarse, para algunas cuestiones particulares, con los de Skeris, R. A.,
1976, e lrwin, E., 1982.
e315 e,
e,
Pero nosotros no nos ocupamos aquí del aspecto “doctrinal” que e,
predisponía a los Padres de la Iglesia contra todo lo que fuera pagano, sino
más concretamente de la valoración de la música entre esos autores. Lo que
e,dice Clemente de Alejandría acerca de Orfeo está cerca de lo que la música
e,
“pagana” significaba, p. e., para San Basilio, Conan. in Esaiam Proplzetarn, e,
5, 160 (PO, 30, 381), que asocia la cítara con la embriaguez y con la raza de
Cain: ‘AXXé ‘ct6ápa icd 4iaX-njpLov riP k~611> aúTotc CU1-’E1TLTC[1>’CL. TU u’-
cuprfliaxa TOIJ ‘loup&X, TOU dc TflC ycvcctXoy¿iac Kdív ‘ca6t~’covToc. Esa Sr
frase resume bastante bien todo lo precedente, desde 5, 155. San Juan
Crisóstomo, InEsaiam, 5, 5, ed. de los Maurinos, 6, 57 E584, no es mucho u’
más benévolo; pero lo curioso es que, en la obra del mismo San Juan e,
Sr
Crisóstomo, se documenta la adaptación de la concepción pitagórica de la
música al culto cristiano (Expositio iii Ps. XII, PO, 55, 156—7). Dice, en Sr
efecto, nuestro autor, que el canto de los salmos tiene su origen en que Dios, u”
U’
conocedor de la naturaleza del alma humana, que tiende al placer, transmitió
U.
su palabra en forma de cantos, para que lo agradable se uniera a lo e
provechoso. Pues la música eleva el alma y la libera de las penalidades Sr
terrenas, como muestran abundantes ejemplos de su poder, desde las Sr
Sr
canciones de cuna hasta las de trabajo. e,
U’
Sin embargo, la faceta mágica implícita en esa concepción de la
música no merecía más que el rechazo de los padres de la iglesia, como e
muestra, p. e., Orígenes. En Ceis., 1, 6, 1 y ss., el autor expresa su distancia
e
con respecto a las prácticas mágicas de los paganos, que encantan a los
Sr
démones con nombres secretos: MCTá TauTcl oC”c oiBa rró6cv ‘ctvoúktcvoc e
¿ K¿Xcoc 4rjct í8atwSvwv TLVLiW ¿vc5kací. 1(01 ‘cara’cXñcccí So’cetv U.
ICX15CLV XpLcTlavol5ci, c¿c o?kat a¿viccópevoc TU TfE~l. T<nI) U.Sr
KaTC’tTCILBOVTQItJ touc BaC jinvac ‘cal 4~cXauvóvmw. Esas palabras venían Sr
motivadas porel hecho de que los paganos acusaban de magia a los cristianos e
(CeIs., 1, 6, 16—8), de lo que Orígenes defiende a sus correligionarios en U.
Ceis., 1, 6, 26 y ~~S85
e
e
Y, en cuanto a la posibilidad de actuar “mágicamente” sobre el alma, a
e
través de ¿not8aí, la crítica de Origenes, Philocalia, 12, 1, junto a una u’
descripción bastante fina de los hechos, muestra dialécticamente como los
_________________ e
584 ‘OTTE~ y&~ ~ ¡iéO~ roía CKOTO>CO, 701)701) [IOtCIKfl ¡IOXUTTOVCU 70 EVTOPOV Tflc
*
&avoíac icat KaTaIcXwca TWC ~JUXWCTTjP dvbpcLav 1(01 ¿ni ¡xe<Covac «áyovca e
óccXycLac. Sr







cristianos conservaban, tal vez sin quererlo, la misma concepción mágica de
las palabras, cuya eficacia depende de sus sonidos:
¿klTcp TOLPUI) cli CTTt)I80t SÚPOk(V TIPO CXOUCL 4~UCLK11V, icol ñ1 voóv ¿
KOTC1TOIBokCVoC XCqI~áVEL TI dic TV)C ETROL&flC, KCLTC Tpt) 4>UCIV T(Ú1)
4’Goyycóv TfiC ¿¶mí8fic, dix dc pXci~pv a’r~ dc mcii’ cwirn~oc ~ 4su><pc
étvTo0~ ou-vw kIOí vócí -rrdc~c érwíbijc BuvaroT¿pav CLVcLL TY]V
¿VO[lacLah) T&)V u-’ TULC Ocíaíc ypwfrác ovokcLTtiiv.
b) ORDENACIÓN DE LA ACTIVIDAD HUMANA.
Lacítara de Orfeo ritma el trabajo de los remeros de la nave Argo, de
lo cual tenemos testimonios en Eurípides, Hyps., e. 257 ss. (fr. 63 Cockle),
y en Apolonio de Rodas, 1, 540—1. Lo mismo, en Luciano, Fugit¿vi, 29.
Podemos ver en este aspecto del poder de la música, un eco de los cantos de
trabajo que desde luego existieron en Grecia586. Entre los múltiples
testimonios, seleccionamos uno del mismo Eurípides, 1. T., 1125—31:
cupí~nv 8’ ¿ ic~po8¿-rac ¡ icdxa¡oc ovpELolI Hav¿c 1 í«,SlTaLc érrí8cúó~cí,
¡ ¿ 4>oi~oc 0’ ó [iatrric ¿XW1> ¡ ic¿Xabov E¶TGTOI-’OU Xi5pac ¡ ád8cov d¿ci.
XL¶Tapav ¡ cZ’ c’ ‘A8~vaLaw tul ydv. Añadamos el de Longo, Daphn., 3,
21587: Etc ~ atrro?c KEXEUCTflC I’UWrLKUC TIL&V oSíSdc, & Bt Xoíroi
Ka0áircp xop& oko4xoVcoC ICOTEl lcaípóv ‘rfic ¿lccívou 4xúvflc ¿j3ówv.
Fue el alivio que la música proporciona a la fatiga el único efecto que
le reconoció Filodemo de Cládara, Mus., IV, 5, p. 47—8 Neubecker, y, por
cierto, este autor alude a Orfeo, en ese contexto, para decir que, de los
prodigios que se contaban acerca de la música de nuestro héroe, lo único
cierto era que, como los Tp1r~patJXaL, o tañedores de flauta que marcaban el
ritmo a los remeros, Orfeo aliviaba con su música a quienes realizaban
586 Cf. West, 1992, Pp. 28 y ss., que llama la atención sobre cómo los griegos
apreciaron el valor de la música, para acompañar determinadas actividades
físicas de carácter rítmico y repetitivo. Para esa idea en la obra de
Eurípides, vid. Moutsopoulos, E., 1962, pp. 417 y ss.
587 Cf., además, Aristófanes, Ra., 1.296-7; Plutarco, Sepa sap. coni’., 14,
157 e; Ateneo, XIV, 10, 618 d y ss., y San Juan Crisóstomo, Expositio in Ps.
Xli, PC, 55, 156-7.
*317 e,
e,
trabajos duros588. Sexto Empírico, VI, 24, también atestigila la utilidad de la
música como acompañamiento de ejercicios físicos violentos:
e,
icaOdncp 8’ o¡ dxeotopoov-rcc ij ¿p¿ccovTcc 1] dXXo TI 7GW ÉT¡LTTÓVGW
u’Spáh-”rcc ~~YGJV ‘ccXcúoucLv etc Té dve¿Xicav rév voOv diré ~pc ¡<(¡TÚ Té
¿pyov fticcivou, 007(0 ¡<cd <ob aúXoic ji cdXn’y&v tv 1TOXCpOLc XPÚ4ICVOL e,
ot BLá Té ¿XC~-’ TI Tf~C Btavoíac ¿irEyEpTtIcél) Té ÁXoc ¡<cd dvbpLícoD
>uikaToc GtTLOV úrtdpxctii TOUTO ÓITIxUVTICOVTo, dV.’ diré TpC dycóvíac u’
e,
‘cat ~rapctXficdi’6éX¡<ELV ¿0070½ clrou&iccwTcc, evyc «fi cTpokPoíc
TLVCC itv fBap~dpctw jku¡cLvL~oirrcc ‘ccii TUIi1TOA/OLC KT’JITOUVTEC e
noXckoicLv- dV.’ oú8Év TOUTGM) ¿ir’ dv8pcíav irpoTpCTrETat. e,
Sr
eHay también testimonios de ¿rrwt8at que fortalecían a los atletas, en
U.Elymologicum magnum, 402, 23. Y de la música “marcial” también habla
Plutarco, Lyc., 22,3: u’,
U.
d[la 8’ ~flPXEV ÓtI3aTnptou iTatavoc, (OCTE CEIIV9II) aria ‘cOL u’
¡<a-rarrXr~’cnicjiv -i-jiv &~tv civai., íSvOitó3i. TE -rrpéc Té!) at’Xév CkPOLVoVT(0v u’
u’-
¡<cd ¡itTE &dcrrac[rn ¡rotoúwnov ¿y -rflt tdXayyL
1IIjTE ‘raic 4¡vxaLc
Oopupou~kvwv, CIXXÚ irpciLtoc ¡<UY LXapC>c mm TOU kcXolr dyo~&’cov ¿¡rl u’
-rév ‘cG v8uvov. oi5-rc yúp 4x5~ov ~JTE
6Uliév ¿yyLvccOat írXcováCovTa U’
TOLC 0131(0 SL<t’cELliCVOLC cticóc ¿cnt’, dV.’ cOcTaO~c 49¿vrj40 liET
e
¿Xirt8oc icol 6pácouc, ¡Lc xoi¡ 6coi¡ CUkuTtipéI-’TOC.
Sr
Con respecto al primero de los testimonios que de este motivo hemos e,
encontrado —Eurípides, Hyps., c. 257 ss. (fr. 63 Cockle)—, nos parece útil Sr
referir las observaciones de 5ega1589: con el contraste entre la elevación del Sr
U’
mito de Orfeo y lo que de prosaico hay en la navegación (contraste coherente U’
con las tendencias generales del arte curipídeo), Eurípides ha acercado el mito
a un contexto familiara la vida cotidiana de su público, que, no lo olvidemos, U.
U’
u’
588 En un sentido próximo, aunque tomando la música a la manera U.
u’,
pitagórica, como estimulo para una disposición moral, Máximo de Tiro, 37, 6,
interpreta la leyenda de Anfión como la historia de un hombre cuya música
ordené y dirigió eficazmente a los jóvenes que construyeron las murallas de u’
Tebas. En el mismo pasaje, Máximo de Tiro cuenta anécdotas parecidas de U’
e
Licurgo y Temístocles, sobre las que cf. Plutarco, Lyc., 22, 3, y Ps. Plutarco, Sr
Demns., 1140c. e






constaba en buena parte de personas cuya vida dependía de la flota ateniense.
En las fuentes latinas, encontramos a Orfeo argonauta en Higino, Fab.,
XIV, 1 y 27. Como en las fuentes griegas, Orfeo aparece marcando el ritmo
a los remeros, en Higino, Fab., XIV, 32; Valerio Flaco, 1,470—2, y Estacio,
Theb., V, 343 y ss.
c) EN EL DOMINIO DE LAS PASIONES. ORFEO Y LA CATARSIS
MUSICAL EN LA ANTIGUEDAD.
Apolonio de Rodas, 1, 494—515 (especialmente vv. 512 y ss.),
muestra cómo Orfeo calma a sus compañeros con un canto teogónico y
cosmogónico; en el y. 515, el canto de nuestro personaje se califica de
O¿X’c’rpov, de la misma raíz de 6éXyot que habíamos encontrado aplicada a
los mágicos efectos de la música de Orfeo sobre los seres inanimados (cf. II.
3. B. c.). Es muy interesante, aparte de todo, que Orfeo ponga fin a la
discordia entre los Argonautas, refundando el orden del mundo, con un canto
cosmogónico. Con ello, estaría intentando subsumir, mágicamente, el orden
humano (el desarrollo propicio de la aventura) en la estabilidad, más fiable,
del orden cósmico590. Damageto, A. P., VII, 9, 7—8, pone un ejemplo de
este poder del arte de Orfeo, el de Climeno, al que el son de la lira de nuestro
héroe hechizó (&6EX~e, con la misma raíz que hemos encontrado en Apolonio
de Rodas, 1, 515); acerca de la identidad de Climeno, y de su probable
coincidencia con Hades, cf. nuestra discusión en los apartados III. 3. B. y
IV. 3. En el poema de Valerio flaco, IV, 85—7, Orfeo consuela a sus
compañeros porla pérdida de Hércules, con un canto sobre los dioses.
En la misma línea del dominio de pasiones podemos situar el
testimonio de A. O., vv. 479—83, pasaje en el que Orfeo consigue con su
canto que los argonautas abandonen a las hermosas mujeres de la isla de
Lemnos, y vuelvan a lanave.
Este poder de apaciguar pasiones humanas está muy próximo al de
amansar fieras, y esta proximidad se manifiesta en un texto del Ps. Luciano,
De asir., X, donde se habla de una representación plástica de Orfeo, en el
que éste aparecía rodeado de animales que permanecen quietos,
escuchándolo, y entre los cuales figuran un toro, un hombre y un león. Ya en




las fuentes literarias griegas de época clásica, había surgido la que hemos
llamado “interpretación alegorista” del motivo de Orfeo encantando fieras
Sr(Paléfato, XXXIII, Pp. 50—51 Festa). En la línea de Heráclito el
e,paradoxógrafo, XXIII, p. 81 Festa, Dión Crisóstomo, LIII, 8, decía que las
u’
rocas, plantas y fieras que Orfeo hechizaba y atraía eran designaciones e
metafóricas de los hombres en estado salvaje a los que Orfeo había civilizado, u’
También Temistio, Or., II, p. 37 c Hardouin, alude a cómo Orfeo amansó, u’
u’
ablandó e instruyó a hombres más implacables que los leones. La
comparación entre los hombres incultos y las fieras traduce una analogía entre u’
los efectos del arte de Orfeo en la naturaleza no — humana, y los que obtiene u’
entre los hombres, como explicó Máximo de Tiro, 37, 6.
e,
El motivo de Orfeo civilizador de la humanidad aparece en la
iconografía griega de épocaclásica: p. e., en la cratera de columnas de Gela u’
conservada en el Staatliches Museum de Berlin, de ca. 440 a. C. (núm. 9 u’
u’Garezou). Entre los testimonios de Paléfato y Heráclitoel paradoxógrafo y el
de Dión Crisóstomo, los autores latinos se habían hecho eco de esa
interpretación del mito: Horacio, Ars poetica, vv. 391 y ss.; Séneca, I-Jerc. u’
Oet,, vv. 1090 y ss. (que presenta a Orfeo cantando entre los getas), y e,
u’Quintiliano, 1, 10, 9. Luego, la encontramos en Frontón, Ep., IV, 1;
Pomponio Porfirión, Comm. in Hor. Artem poeticam, vv. 391 y Ss.; e
Servio, sch. a Virgilio, Aen., VI, 645, y Macrobio, Iii Somn. Scip., II, 3,
8. Y, por cierto, el vocabulario con el que se expresan los efectos de la u’
U’
música de Orfeo sobre sus oyentes humanos, coincide con el que designa los U’
efectos sobre la naturaleza no — humana: el O. D. de mulceo (unos tigres, en U.
Virgilio, Georg., IV, 510) lo constituyen los rudes atque agrestes animos, U.
en Quintiliano, 1, 10, 9. Placo, que, en Silio Itálico, XI, 472—4, se refiere U.
e
al mundo de los muertos, aparece también aplicado a los efferatos hominum e,
animos, en el comentario de Pomponio Porfirión a Horacio, Ars poetica, y. u’
391. Finalmente, traho aparece, p. e., en un mismo texto, el de Macrobio, Sr
Iii Somn. Scip., II, 3, 8, aplicado a los animaliarationecarentia, como a las Sr
U’
gentessine ratione cultu barbaras.
u’
Como es bien sabido, el dominio de la cólera y de las pasiones del e,
alma, en general, era el valor que más apreciaban los antiguos en la música. U.
u’Un texto publicado por J. A. Cramer59t dice que todas las ciencias necesitan U
el auxilio de la música, porque ésta es la única que sana el cuerpo y el alma:
*
591 En Anecd. gr. e codd. mss. Rif,). Regiae Paris., IV, p. 42 2-3. Se trata de U.






diropoticí Sé TLI-’EC ¿-rí el irátiTa TÚ liaOl$laTa SáTaL TI]C 7GW li<)UC~G)V
¿1rLvo<ac, Síñ r lila liOVfl Xéyc-raí ~IOUcLK1];ITpOC O (f)¶IEV 071 TauTflc
liO~-’~1c ½vov¡rdfl~ 4luxfic tdc6aí ¡<cfi ctOliCtT0C~ 8W ¡<cd ji <frXoco4ía
liCY~~CTfl ~ (nc raer dsuxpc CiÚliÉvn, 66ev ‘caL tct~pt’cji 4uxúw
X¿7CTCIL. 071 Se Lamí IJUX(OI) ird6~ ji ~iouCL’cn, ~acC ¡¡076 TOV
HuOa’yópav Oeacálievov ¡raí8upíov ¿irólievov ¡<ópr~í aúXoúcpí,
¿irtTpé4ictL atlr)L <np¿4icti Touc ctúXou’, ‘ccli Tau liCXo~ 8ícl4>GapévToc,
crrauccv aurév 700 ¿pdv. áXXÚ ¡<al. ~~pí -rpv cllliepov cxoliEv
cValCvaTcl liOUCL’cW chcoúcavTEc yáp Ocarpí’cáiv liCXWV ¿‘cVE1-’EUPLCli¿VOL
yívólicGa ¡<UL c¡<Xwroí~ iroXclií¡<aw Se rouvavrtov. ‘cal TU POC’ciliCtlTt iI$
roidíBe cúpuyyi. irE(6ETclL etc vo~jiv teíóvra. ¡<al cáXirvy~ ¿t’ iroXCF.IWL
TOUC Ywrrouc rrapop~di. ¡<cd SLEyEÉpEL. áXX& ¡<cii TOP ‘ATCIli¿liVoVCi tací
pÉXXOVTa CTT[cTpaTEuElI) TflL Tpoiaí, lifl irpóTEpol) C~opliflcaL, iTpii)
doí8óv Tii-’ci ¡<GTaXI1TEII) tuXa’cci Tr~C cox~poci5v~c TflC tSíac yuvaíicéc
KXuTaí~vjicTpac. OGCV ¿ ALyícOoc ¿6¿Xwv ¿6eXoúc~í oú’c ¿Suvji0r~ al5Tfll
cUyyEvccOai, lTpLI) TOP doLSév SL¿4>OELpEP ¿1> 711)1 VtjC(0I. ¿PIiliTW
KaXolJli¿nv ¡<al ro-re cárrpv dv$ya’yev etc TOP ECLUTOU 011<01-’, (OC SpXoÉ
-rú ‘Op]pIKá &r~. ¡cal Zuvécíoc 8& ¿ <kíXéco4oc ¿ YEV¿liEl-’OC Ocrepoi>
Kvp’rjvrjc ¿-rr(c¡<onoc, pappdpmnv CITLCTUI-’T(0V TT~L Kup¡~vrw, 814 71140V
liEXWV ~TpE4JETOÚTOUC ¡<01 4~EUyOVTEC ~¡<orrov dXXjiXovc, liuSEvOc
Sit¡<ov-¡-oc.
Y esos fenómenos se relacionan también con la poesía, que, como
sabemos, era una parte de la música, en la época arcaica. La poesía como
encantamiento es algo que ya aparece en Homero, Od., 1, 337: <1>ñliLE, ¶OXXcL
y&p dXXa ~poráSv 6eX¡<-rjipía otsac ¡ &py’ dvSpaW TE 6Eó~V TE, 74 re
KXEÍOUCLP doíSoL. En Sófocles, Tr., 1000 y ss., Heracles pregunta por el
doíSóc que pueda sanarlo de su locura: la locura era uno de los estados que
exigían purificación en grado sumo, y el encargado de tal purificación es, en
este pasaje, el aedo. Y el efecto que éste consigue sobre la locura —llamada
aquí d-rri— se designa con el verbo ¡<~Xéo: Ttc ‘yáp doí8óc, Tic 6
XELPOT¿XVTIC ¡ íato ptac, oc tát’8’ ÚTOV ¡ )(W~LC Z~vóC IcaTa¡<T]XT cci;
Volviendo a Homero, es bien sabido que Aquiles cantaba, acompañándose
con su cítara, para distraer sus penas, lo que atestigua ya un uso de la música
que, en términos modernos, llamaríamos “psicoterapéutico”. Los pitagóricos
serían los adalides de esa catarsis musical. El pasaje acerca de Aquiles (Ii.,
IX, 186-9) fue citado, por cierto, por el Ps. Plutarco, De mus., 1145 d—e, en
el contexto de esa filosofíapitagórica de la música:
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Xpñcív Sé ~ioucticflc irpoc~¡<oucav dvSp’¡ ¿ ¡<aXéc ‘O~ppoc CótSct~c.
S1Xc~v ‘yáp ¿TI ji voucí’ct iroXXaxoD xpic[ini, rév ‘AxíXX¿a TIEIIOLflKC
TflP ópyji!) irCTTOVTCI Tflh) i-rpéc 1145.’1?’.1 701) AyctliÉliVOtict Bid
lirn~>ct’cflc, ~c 4iaúe Irapá 70V colfrÚTáTou XEÍpúwoc~ rév 5’ clJpoL’ tp¿va e,
TEpiróliEtiOl) t¿PliIYYL Xíycípí, 1 ¡<aXijí Saí8aXé~í, ¿r’t 8’ ápyúpcov e,
~uyév fjcv, ¡ Tflh) apET’ ¿~ ¿vápcúv ¡¡¿Xiv ‘HcTkovoc óX¿ccac~ ¡ fli 8 ‘ye u’
GUliél) CTEpirCP, <LELSE 5’ dpa ‘cX¿a dvSpú3v.
u’
Ravio Filóstrato, Her., p. 58 De Lannoy, cuando alude a la educación
musical de Aquiles, lo hace desde el punto de vista “ético” que era ya clásico.
Quirón habría enseñado la música a Aquiles porque ésta podía amansar la
faceta más levantisca del carácter de Aquiles:
e
¿irá Sé 6ulicf fjT-rcov ¿<ÑLVETo, lioUCI¡<tv GUTél) ¿ Xctpwv cSíÓa~aTo,
liOucl¡<fl ‘yap L¡<aii9i TrpaO!)ELV Té ~TOl~6V TE ¡<clt dI)ECTI1’cÓC TflC
y1-NflliulC, ¿ Sé ol5SEvi TTOV(0L nc TE UpliO!)LGC ¿~clicl6e ¡<clt ¡rpéc Xúpav
TlLcEv. U’
e
Y, en el libro XIV, 18, 624 a, de Ateneo, encontramos, junto a un
testimonio tardío del uso “psicoterapéutico” de la música, entre los
pitagóricos, una referenciaa esas prácticas en el mundo homérico, así como a
usos médicos: Sr
U’
KXavíac yoiW ¿ flu6ayópcíoc, dc XaliaíXáov ¿ flovn¡<éc IcTopel (fr. u’
U’
26 Ko.), ¡<(11 7(101 ~ít «fi TOLC ~j&cív &a4¿pwv, EL flOTE cut’c~tiii-’ev Sr
xaXcira~~ve~~v (11)70V Sí’ ¿p’y’rjv, dvaXaliPdvwv TI]!) ?cúpav ¿‘ci.6dpu~7ev. Sr
irpéc Sé TOUC ¿1TI~flTO1JVTac TT1!) <flTLaV EXEyC!) ‘irpativo1iai’. ¡<cd ¿ Sr
<O~pucéc Sé ‘AXLXXEOC ,~fli ¡<í6ápaí ¡<axEirpai~vEbo (IX 186), 1]!) (1117(01 u’Sr
¿¡< r&v ‘He-rLwi-’oc Xatúpwv li
6~P~ <‘0linPoc xcwí~era~. ¡<aTclcTcXXelP Té Sr
¡rupd~>SEc CI1JTOU SUVCLli¿VUP. li6t”~ yoOv ¿ti ‘IXiáSí TclUTflL XPfiTaL Tflt U.
liO~>CLKfll. 071 Sé ¡<cd vócouc LdTaI. I.LoUCt¡<ji eEéq)pacToc LcTópflccv ¿!) u’
-r63t rrepi ‘EvOovcíaclioi) (fr. 87 W.), <cxía’co% tdc¡<ov civécouc U.
U’
SLTCXÉÉv, CL KaTaUXT]COL TIC 701) TOiroU Tfli 4)plYytcTL ÚPliOVt(1L. TCIXJTI]V e,
Sé TjiV ápliovtav tpú-yec -np&-roi. dipov ¡<al ~1eTCxEIpiCavTo. Sr
Sr
Poco más abajo (XIV, 24), Ateneo nos informa también de usos de la música
derivados de esa misma conciencia de su influencia sobre el carácter:
oL dvSpcíóTclToí Aa’cEScltlióVIoi liET’ cIuXCOv CTpOITEUOVTcIL, Kpfftcc Sé
licTé Xúpac, ~ETG S¿ cupíyywv ¡<al auXun-’ Auñol, chc <HpóboToc icTopEt
(1 17). iroXXot Sé ¡<cli 7<10V ~ap~áp<iotinc ¿lTIICflpU’cELclC TroFoVPTCII liET’
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at¡XcBv ‘cal ‘cí9apcic, ¡<(iTU1TpCIUVOPTEC 7<0!) CVCLVTL(OV 7<1hz thiXac.
Oeó¶oliiroc 5, ¿1) TcccapclKocflt CKTT]L Tbfl’ lctopttiñ> (FHG 1 319)
‘FÉTaL, qrncíi, ¡<íúdpac ¿xoPTEC ¡<cd ¡<í6apícoVrCc TÚC ¿irL¡<~puKELctc
irOLOVl)TQLl.’ 50EV ¿oi¡<cv ¡<al “Ojfl]poc Sía-rflpÓV Tfll) dp~a(av rBi-’
‘EXX~vCOv ¡<aTácrací!) X¿ycu-’ (0 99et p 271)
~op~uy’yoc 6’, 9jti Sai-rl OEOL TToLflcGV cTclÉpr~ti,
wc ¡<di 70W CUWXOU¡IÉVOIC XPT1C(liTlC oOcpc TflC T¿X!)flc. 1]!) 5’ <nc COL¡<C
TOUTO vEvolilcliEVov, irpLÓTOi’ ~1E!)O1TCÚC cKacToC 7(01) Etc licOl!) ¡<01
rXijpcocív éPkT1li¿VWV Laipév Xci~ifldvt~i TflC i~pewc ‘ccli Tflc d¡<ocliuiclc
TflV liOt’cl¡<tV, EjO’ 071 ~W’aÚOáSEiclV irpaúvEi’ irEPI(1IpOlIli¿Vfl ‘y&p Tql>
cTlYyVoTflTa irOlEl irpaLOTflTcl ‘caL X<IP~V 4XCUGÉpLOV, ¿~6E!) ¡<al <‘O¡rppoc
ELCTyycl’yE Touc OEOiIC xp<~0liÉVouC ¿V -rotc irpúvroíc Ttlc ‘lXídSoc Tfil
liouci¡<fll. liEflI yáp TflP irEpt TOP ‘AxíXX¿a 4íXon[ñaV SLET¿Xouv [‘ydp]
G’cPOOSliEVOL (A 603)
‘kOPliLYYOC iiepi’caXX¿oc, 1W ~x’‘AnóXXmv,
MOUCáWV <6’>, 01 aELSoV dlie.PÓPEVL ¿lii ¡«1tXfiL.
rrai5cac0aí. ‘y&p ~SEí TÚ PEL¡<1] ¡<aL TflV CTacIV, ¡<aOdlTEp cXeyo~cv.
EOLKCICLV o~W 01 troXXoi -rjiv ¿IVLC#1II]V drro&Sóvau 7<1k cuyouc(cuc
¿iravop0ú5ccwc xdpiv ¡<al 014>EXELaC- <±XX&lit~ 01 dpxatot ‘cal. irepicXa~ot’
EeEct ‘cal VólioLC Toúc TLI3V 6eó5v ihivouc ¿ÍLSELP Gffa!)TclC E!) T~tC
CCTLacEcLP, ¿Sirmc ¡<al Sud T0Ú1101) TI]~T~~(1i Té KaXéV ¡<al c4poví¡<ot’
11li~flV.
Los representantes conspicuos de la “filosofía de la música” que se
manifiesta en esos textos, son los pitagóricos. A ellos remonta la mayor parte
de nuestras fuentes sobre este particular, aun manipuladas porel platonismo y
el aristotelismo. Cicerón, Tusc., IV, 3-4, ya atestigua lo que acabamos de
decir:
vestigia autem Pythagoreorum quamquam multa colligipossunt, paucis tomen
utemur, quoniam non íd agitur hoc tempore. nam cum carminibus sollil illi
esse dicantur Jet]praecepía quaedam occultius traJere et mentes suas a
coghationum intentione cantu fidibusque ad tranquillitatem traducere,
gravissumus auctor in Originibus dlxii Cato morem apud malores hunc
epularum fuisse, uf deinceps, qul accubarent, canerení ad tibiam clarorum
virorum laudes atque virtutes; ex quo persp¡cuum est et cantus tum fuisse




duodecim tabulae declarant, condí 1am tuin solitum esse carmen; quod ¡re
liceretfleriad alienas iniuriam, lege sanserunt. nec vero ¿liad non enidirorum
temporum argumentum est, quod el deorum pulvinanibus el ¿‘pulís
*
magistratuum fides praecinunit, quod propnium ¿‘iris fihir, de qua loquor,
disciplinae.
Sr
Y Quintiliano, IX, 4,10—12, a propósito del ?jeoc de la música (y más e,
concretamente de la música instrumental), menciona ciertas prácticas u’
u’
pitagóricas, consistentes en disponer al oyente al trabajo o al sueño, según el
u’
momento del día o de la noche, con ayuda de melodías adecuadas: e,
Sr
Neque enim aliter evenirel ut ¡III quoque organorum soní, quwnquam verba
non exprimunt, in alios tomen atque olios rnotus ducerent auditorem. 11. Iii
certaminibus sacnis non eadem ratione concitant animos oc remittunt, non U.
Sr
eosdem modos adhibent cum bellicum est canendum et cum posito genu
supplicandum est, nec idem signorum concentus ¿‘st procedente ad proeiium u’
exercitu, idem receptul carmen. 12. Pythagoreis certe morís ]isit et cum Sr
u’
evigilassent animos ad lyram excitare, quo essent ad agendum erectiores, el
cum somnum peterent tui eandem prius lenire mentes, uf, si quid fuisset e,
turbidiorum cogitationum, componerení. U
y
Los seguidores del filósofo de Samos dieron a la música casi el “alor U’
Sr
de una psicoterapia religiosa, como vemos, entre otros pasajes, en Yámblico,
VP, 29, 164: e,
U’
xpflc6au St ¡<al -ra~c ¿nmiSatc npéc tvía xCv dppwcTnlid-rwv. e
intcXáliPaVov Sc ¡<cit TT]P lioUCL’cTlP liE’YUXa cUliPdXXEcGcli rrpéc irycíav, Sr
(1!) TIC CLÚTT]L XPW~~~ ¡<(17<1 70½¶poCflKOvTCLC TpéirOUc. ¿XpúkTO St ‘cal u’
U’
<OpTjpOt> «it <Hció5ov XC~ECL 8íelXEyliévaíc irpéc C1TaPOpGWCL!)
4IVXtcS92. El usopitagórico de la música representa la transposición al plano e
humano de los prodigios que Orfeo conseguía, mediante su arte, sobre la Sr
Sr
naturaleza no — humana. Yámblico, VP, 25, 110—4, da muchos más detalles
e
sobre el panicular: e,
e
xpfic6aí. 5’ a&rotc ¡<al ¡<a-ra itt’ dXXov ><p&-’ov TT]t liouci’cfli 4!) taTpEtaC u’
TC)1~EL, ¡<al aval ThAI liCXfl 1TpÓC té L{JUXflC TIETTOLT1liEV(1 ¡¡461], irpOC TE u’
dOuliLac ¡<al Swnioúc, ¿i Sji pollGllTi¡<(OT<IT(1 CTTLVEPOI]TO, ¡<al 1TáX[V a?; eSr
trepa ¡¡pc>c TE TÚC ¿p’ydc ‘cal rrpéc TOUC OukoiJC ‘ccli lTpéc irÚCa!)
e
592 c~. Porfirio, VP, 30: ‘cawc’c~Xci & j~t%dic ‘cat gkccí ‘cd CTROt&Itc TG 43VX1KG u’







napaXxa’ypv Tflc TOLaÚTT]C 41uXtc, ELP(IL Sé ‘ccii -¡Tpoc TaO CT¡LOUliLaC aXXo
‘yéoc liEXo¶olLac C&UpflliE!)oP. xpflc6a~~ Sé ‘ccii épx¡áccciv. opyav&a Sé
xpnc0ai Xúpav ¿TI TOLVUP culiiral-’ Té Hu6cl’yopL’cév SLÓCLG’cCLXCLO!) rl!)
Xcyoli¿nv 4edp-rucív ¡<al CUVCIpliOYCIP ¡<al ¿¡¡at&r EIICIELTO. liEXCOL
TLCí!) cirLTYjSCLOtC etc TÚ CPcl!)Ttcl irdOp iTcpiayoi} xpnc%mnc 7Úc r~c
4JUXPC SiaGécEuc. EITL TE 7ÚP EvPac TpEiróliCtiOl 7W!) liEO’ PliCP(1!)
-i-apa~óv ¡<al irEpinxrflLáTm!) 4~c’cd6atpov rdc SLclro(ac (OLÓaLC ricí ¡<(ti
liEXWV LSL(flliCLCL ¡<al jici3~ouc TrapEC¡<EUCflo!) CCIUTOLC 4’c T007011 ¡<(ti
óXvyoVdpouC TE ¡<01 EUol-’ELpOUC TOUC UTTVOUC, E~cl!)LcTaliCti0L TE ¿¡< TIjO
¡<oLTflc V(oXEXÁac ¶áXiti ¡<al ¡<dpouc Sí’ dXXoTpé~mv dirñkXaccov
duqidi-wv, CCTi Sé ¡caí oii (IVEU Xé~cwc jxeXicgáTuw. <COTí) TE OTTO1J ¡<(It
rrá6T] ¡<ai POCfl[IaTá TLP(1 d<J)UyLCt~oV, WC 4aciv, 4rráíSovTec 6c 4XpGCc,
¡<al cti<éc C!)TEUOC!) 1TOGEV TO1JVOliCL 701>70 Etc li¿co!) trpeX1]XiiG¿vai, Té
TtC E1TG)LSflC. OUT pb o?;v rroMx4eXEcTáTfl!) ¡<(ITECT1]C(1TO Hu6ayópac
Tfl!) Sud ~pc ioucuicfic rBP dVGp<IOTrLVCO!) ji6ú>v TE ¡<CL j3(wv 4¡¡avép6wciv.
Los cantos eran peanes de Taletas o pasajes escogidos de Homero y
Hesíodo (Porfirio, VP, 32, y Yáxnblico, VP, 25, 111 y 29, 164).
Boyancé
593 hizo ver que esa catarsis musical pitagórica hundía sus
raíces en concepciones animistas; más concretamente, en la lucha contra los
démones. Para los pitagóricos del s. IV a. C., todo ritual de purificación
estaba relacionado con los espíritus de los muertos y con los héroes, según
dice Alejandro Polyhlstor, ap. Diógenes Laercio, VIII, 32: eh’a( TE trdvra
70V dépa tUx(OV ¿liTrXEwV ¡<ai TauTac Scl¿liO!)10 TE ‘cm flptoac
OVOlidCEc6aL ¡cal <nré ToVT(OV tr¿lilTEc6al dV6púToíc ToVc 7’ óv’eípouc
¡<(Li TÚ cfl[ieta !)ÓCOUC TE, ¡<cfi 01.> liÓVOP dV6pároíc dXxa ¡<al irpo~á1tíc
¡cal Toic dXXoic wn~vecnr EIC TE 701.3701K ytvec6<ti 701K TE ¡<a&IpliOi)C
¡<al d¡roTporríaqlotc li(1VTL¡<T1V TE i~acav ¡<al ‘cX
1]S¿vac ¡<al TÚ OliOt(L.
También parece que la purificación de las pasiones entre los pitagóricos tuvo
su origen en la lucha contra los démones, a la vista de los momentos del día
en los cuales los pitagóricos practicaban tales purificaciones: como hemos
visto más arriba (Quintiliano, IX, 4, 10—12, y Yárnblico,VP, 25, 110 y
114), las purificaciones tenían lugar al levantarse y al acostarse, lo cual se
justifica cuando vemos que consideraban los sueños como cosa enviada por
démones y héroes, e. d., por espíritus de los muertos. Si se efectuaban esas
purificaciones por la música al levantarse y al acostarse, era porque se
5~3 1937, pp. 109 y ss.
pensaba que la música ejerce su efecto catártico actuando sobre los espíritus,
que se manifestaban sobre todo durante el sueño594.
Pero esa concepción animista se revistió, entre los pitagóricos, de un
intento de racionalización matemática: puesto que, en el alma, en la música y
en los astros, se encontraban las mismas proporciones matemáticas, la música
podía actuar595 sobre los otros dos ámbitos, sobre todo sobre el primero
(por ser un reflejo del tercero). La idea de la conexión entre la armonía del
macrocosmos, la del alma individual e, implícitamente, la de la sociedad, está
ya en Platón, Tim., 47 b—e. Plutarco, De superst., 167 B, ha expuesto más
ampliamente ese pasaje: lioucli&jV 4n]cv ¿ HXánov Éli¡IEXEÓIIc ¡<al
cupU6liLaC SflliLOUPYOV dv6píñnoíc úiré 6E<~V 011 TplJ4)flC CPE’ccl ‘ccli
¡<!)T]CELOC (IOT<IOV bOOfiP(Ll, áXX’ WCTE T(OV Tflc tUXUC rrepi¿Smv ¡<al
ápjIovu~v Té TGPaX(OSEc «LI. ¶EflXOV¶tCVOP ¿II CGflIXITL ... a?;Gíc etc
T4~l!) dVEXCTrovca!) oL¡<ekoc ¡<al irepíáyoucav ¡<a6ícTápaí. E. d., la
música fue un don de los dioses, para que los hombres adaptaran su alma a la
armonía del mundo.
Pues bien: como sabemos gracias al Ps. Luciano, De asir., X, y a
Servio, sch. a Virgilio, Aen., VI, 645, la lirade Orfeo reproducía la armonía
de las esferas. El primer texto citado relaciona incluso la invención de la lira
con la institución de los misterios, pues Orfeo habría accedido al
conocimiento de las leyes del universo (la armonía de las esferas) gracias a su
instrumento, y así habría adquirido también la facultad de actuar mágicamente
sobre la naturaleza y el hombre. Y la faceta política de Orfeo, de la que hablan
Estrabón, VII, fr. 18, y Pausanias, IX, 30, 4, no está tan lejos de la musical,
pues ya Platón, Fn., 326 b, habla dichoque la vida toda del hombre necesita
el orden del ritmo y de la armonía (¡¡dc ¿ I3Coc dv6pió¡¡ov EtIpUGliLaC re ‘cal
et¡appocrtac SdTaQ, y las reflexiones sobre el equilibrio del estado suelen
presentarse frecuentemente expresadas con metáforas musicales. Así lo
vemos en Platón, Clii., 407 c—d:
áXX’ ¿pÉOVTEC YPdkliaTa 407.”c” ¡<(It liOUCL¡<T1V ¡<0~ YUIIV(LCTL¡<T1V lIlidC -re
a1JToVC ¡<al Touc rratSac 1)11<10V i¡<avó5c I.1c11a6u¡<óTaC —a Sji raíBelav
dpcTfjc ctj-’at -reXeap ji’yc~c6c— ¡<dlTEisa 0118EV ñ1TOV ¡<a¡<oUC
yUyvOli¿!)OUc 1TEIII TÚ xp~~.tam, rrd3c oú ¡<a-ra4poveZTc Tfic VV!)





















































Cf. Boyancé, P., 1937, p. 112.
595 Vid. Abert, H., 1899, p. 5.
326
¡<a&roí bid ‘yE T(IUTI]P Tfl!) irXPliliCXEL(tV ¡<cd ~a1GUliLclP,áXX’ oú bid i-jiv
¿ti 7<101 irOSL fipoc Tfl!) Xúpav (t~cTpL(tV, ¡<(It d8EX(~0<2 dbcX4xBí ‘cal uéXcíc
néXEcí!) dli¿Tpboc ¡<nt 407.”d” d!)clp~ócT(nc irpoCtEpoliE1Nli cTclctáloUct
‘cal iroXclioiWTec TÚ CCXcIT(t SpucíV ‘col rrdcxoucn-’.
Es muy interesante registrar el uso de esas “metáforas musicales” en
textos pitagóricos relativos a lo que, en términos contemporáneos,
llamaríamos estabilidad política (Diotógenes, De regno, p. 73, 15—7
Thesleff; Hipodamo, De rep., p. 99, 18—22 Thesleff). Aristides Quintiliano,
II, 6, p. 162 y ss. Winnington—Ingram, dice que una música adecuada hace
decorosos y nobles los pensamientos, caracteres, hábitos, deseos y acciones:
cciii> o?’V ‘ccli ¡<mrd -rOÚVaVTLoV X¿ycív dc ¿¡< [I&v ¡caXrjc GSLSfjC dyclOol
Xóyoí 4YÚCELC TE ‘cal c~ctc, ‘cOXal Se op¿eeic, dpíci-aí 5~ cUliI3aL!)oucí
Trpa~ELc. 7ol’ydpTot ¡<cld TOilc irclXaLoTaTolIC ~péVauC rroXur~tac
ovSalio6L ¶clyL(OC ¿pppEic~c!)rIc li(2~c~¡<fl liETd CipETfiC liEXETWliCPU Tdc
-re imp’ ¿¡<dcToíc SíwpOoiTo cTdCeLc ¡<(It irpéc robc n¿Xac TTCSXEOSV TE
¡<al ~6vGw~X6P<IC1TaUCE, iratirp~upcwv 11EV dno8d~aca TETay~¿VoUc
XPOVOUC, TCILC Sé 4i-’ 1ÚI5TdILC c1JVflOECLV ci4pocui>aíc TE ¡<aL GulinS(alc
TfiC 1IéV ¿C dXXjiXouc d’yplóTflToc -rraúcaca, itS’ T1irLOV aVTEica’yayOlICa.
Y la vertiente “polftica« de esa filosofía de la música se manifiesta en
el hecho de que Damón fuera maestro de Pericles, según Plutarco, Pendes,
4, 1—2:
Aíbdc¡<aXov 8’ aÚToO -ráh-’ 11OUCLK<~V ci ¡¡Xétcroi. AdliGWa ‘YE!)¿c6clL
X&youciv, OU 4~aci 8ELV TOU!)Olict I3P<1~XUP0PT(tC t~ ITpOT¿pclv cuXXctI3jiti
¿¡<4>¿pcív, ‘Ap[CTOTÉXI]C (fr. 364) Sé irapá Hu6o¡<XECSflI lioUcl’clh!)
&anov~6fjvaí -r¿w dv8pa 4’I]CLV. 4.2. ¿ Sé Adiuov éo’-¡cev a’cpoc í3v
Co4ícTpc ¡<(ITaSuEceCtl p±vetc Té -~fiO ~OtCl¡<fi~ ¿tiolia ¶péc ToiIc
rroXXoi,c ¿1TL’cprnrT<5licvoc -rjiv Scivéryra, TWi S¿ flEpl’cXEI CIWflV
¡<a6dTrEp d6XrjTfií T(OV irOXITL¡<(O!) dXet-nTflc ¡<cd Sí&ic¡<aXoc.
Pero el uso psicoterapéutico de la música —por emplear términos
actuales— no era exclusivo de Pitágoras y sus discípulos, sino que se atribuía
también a otros filósofos, como Empédocles, que también se sirvió de la lira,
según Yámblico, VP, 25, 113, para apaciguar a un joven furioso:
‘E~tre8o¡<Xfjc Sc CTrCLCCLlié)01.> 10 ~(4>oC1181] VE(LPLOI) TLVÓC éni TÓV (11170V
~evo8<5xov“AYXLTOV, ¿irá &‘cdcac Snlioctaí Té!) 7011 veaptou 1TCLTCpCL
¿6clVáTcocE, ¡<(II dt~cLl)TOC, (Oc EZXE CUYXUCEWC ‘cal Ou~iou, ~í4n~jpouc
e.
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lTaLcCIt Té!) TOU irclTpéc ¡<clTaSL¡<acTT]!), u1=cavcitovccl, ~AYXITOV,
liCOapliocákEvoc ác cixe tu Xl5pclv ¡<cd lTcTÍalrrt’cÓV TI liéXoc ¡<(ti
¡<UTacTclXTI ‘cdi> kETclXElPlcdl~1E!)oc EuOOc dve’cpoúctTo Té
e
V1]TreV6Ec dxOXól> TE, ‘cWCLÚV ÉlItXfl6ov d¡¡dvTwv pr
e,
‘caTÚ Té!) TIOi1]TT]!), ¡<al rév TE ECIUTOD ~E!)oSéXov “AYXITov 6clváTou
e
cpplIcaTo ¡<al Té!) vCcl!)Lav dVSpo4>oVLclC.
e,
Dentro de la tradición mítica, un fragmento del historiador lesbio e,
Mírsilo de Metimna, E Gr H 477 E 7 Jacoby, transmitido por Clemente de U.
Alejandría, Prof., II, 31, da una interpretación evemerista de las Musas, u’
e.
según lacual éstas fueron las esclavas misias del rey lesbio Mácar, a quienes e.
la hija del rey enseñó a tocar la cítara y a cantar, para dulcificar el mal carácter e.
de su padre: Sr
Sr
Tdc U Mot’-’cac, dc ‘AX¡<gdv’ Aíéc ¡<al Mv1]11ocúvpc yEVEaXoyCL u’
Sr
¡<al oí Xoítrot irOi1]TOII ¡<al cv-y’ypa4>ctc ¿¡<Ocíci~oucív ¡<al c¿flovcív, TlSrl U’
U ¡<CII 5Xaí -WÓXEUC liouccta rc¡xEvC<oudív rn~T(tZc, Muc&c oCcac Sr
6EpalTaLVtSaC TCLIITCIC ¿O$flTCLL. Meya¡<XW ji 6vydTnp ji Md’capoc. <O U U’
Md¡cap Aecf3iwv ~ ¿¡kLC[XEUEV, 8íe4~épcTo Sc del rpéc ~v yuvaica,
U.
ryyapa¡<TEL U ji MEya¡<M~ ún~p rflc ~vyrpéc’ -rl 5> oú¡< ~11eXXe;Kat Sr
MucdC Oepa¶raíVtSclC TCL1JTCLC TOCCWTCLC 1é!) dpi9~év ú5vchaí ‘ccii ¡<aXá
Motcac ¡<a7d rjiv SídXe¡<-rov -
9w ALoXéúov. u’
Sr
TaOTac ESLSd~(IT0 dLSELV ¡<(II’ ¡<l6apLIEil) TÚC itpa~etc TÚC
U’
naXaíác 4qieXwc. AL Sc CUPEXWC ¡<L6apLCCflIcaL ¡<al ¡<aVZc ¡<aTElTdLbouCdi
70!) Md¡<ap ¿6cX’yov ¡<al ¡<a-r4rrauov TflC ¿pyflc. 05 St ~dp~v ji e,
Meyaic>«b ~apLcrjipioV alJT(IC íjitcp TflC lfl]TPéC (fl)E61]¡cE xaX¡cñc ¡cal dvd U’
trdrn-a 4¡<¿XEUCE TípñC6aL id Lepd. Kal cd pt’ Moikaí ioíaíSe~ ji U U’Sr
icsropta trapá MvpcLXmí 701 AeC~Utn. U’
Sr
Hemos hablado antes de la índole pitagórica de esa concepción de la
música, o, mejor dicho, de que quienes representaron esa filosofía de la Sr
Sr
música, en Grecia, fueron ante todo los pitagóricos. Uno de los textos que
edependen de la “interpretación alegorista” del motivo de la música mágica de e,
Orfeo, nos va a poner sobre la pista de la índole mágica que subyacía en la e,
filosofía pitagórica de la música, independientemente ya de los démones de U
e,los que hablaba Boyancé. Recordemos que Eusebio de Cesarea, De laudibus
Constantiní, 14, 5, compara la acción de la música de Orfeo sobre las fieras, U’







‘Op~¿cl ~té!)8?) ku6~~ <EXXpV’íKéc 1TclVTOL(t ‘yE1-’1] 61] pitO!) 6¿XyEIu -ñ~
ú~iSflí CEI4IEPOUV TE TCO!) cryptwi> Touc 6u11oCc, CV O~’ydi-kÚi irKrp(ot
‘cpOUOliC!)Wi> ~op5~i~’,irclp(tSt&OciV, ¡<(IV 70116 ‘EXXji!)<0V dibaai ~opCui,
¡<(fi ITicTEUET(tl dliuxoc Xúpt -riOacEÚeív ToUc Ofjpcíc ‘cal 8?) ‘ccli [TÚ
SéVSpcl] Tac 4~’youc 11ET(tPGXXEIV W>1>(?~¡<W CL¡<0!)T(1. TOiycIpO11!) ¿
irduco4oc ‘ccli ITcl!)clppÁuioC 70V GcoO Xá’yoc Iiux&c dvOpo5iruw
iroXuipórroíc ‘ca’cL(Ilc 11iro~EPXT]IIc!)alC TraVTotac GcpclrrE(ac
rrpoPaXXcSlievoc, w>1>c’c<>~> ¿pyrnJou xepci Xa~ú5i>, (f1JTO1.1 T¡Oi1][1(I co4>[ac,
TéV aV6ptOiro!), o5íbdc ¡<al ¿noíbác Sud 70117011 Xoyi¡<ok ¿XX’ oú’c dX&yoíc
61]pclv d!)E’cpOllETo, lTdl-’T(I TpoITot’ a!)rfllEpOV ‘EXXI]V<CV TE ¡<(ti [3clpfldpco!)
TE (t7~lcl ¡<tU. 61]plO$Srl 4JUX(OV 7010 Tfic ¿i-’Géoi.’ SíSac’caX[clc
lapkd¡<oic ¿~io5iicvoc, ¡<al !)OCOÚCaIC yE 4111X(tLC raTh Té 6éo~ 4v
yE!)CcEL ‘cal C<nhIctclV d!)a(T]1-oÚCalc oid -nc LarpGw dpICToc cU’y-yei>EL ‘cal
¡<aTaXXjiXWl PonOñkclTi Geéi> ti> di>OpuSirwí. rraptcrp.
Esa comparación fue posible, creemos, gracias a la misma concepción de la
música que habían tenido los pitagóricos: indicio de ello es que el ser humano
se compara con una lira, en virtud de la alegoría que hacia de la lira una
imagen del alma. Es éste el momento de examinar la historia de esa alegoría,
en el pensamiento antiguo
596, lo cual revelará su índole pitagórica y, más en
general, el carácter de “magia simpática” que en ella subyace, y que se
relaciona con la magia musical de Orfeo.
La lira como alegoría del alma ya se entrevé en Platón, Phaed., 85 e y
ss., donde se discute la oportunidad de esa imagen, en tanto que expresión
del equilibrio entre las cualidades del alma (vid. Apéndice II, texto 1), pues la
lira es algo material y perecedero, y el alma es incorpórea e inmortal. También
es representativo un pasaje de Phaed., 92 a—c. Pero, en R., 443 c—d, Platón
intenta racionalizar matemáticamente lo que en el Fedón estaba solamente
sugerido como una metáfora. El hombre justo es el que no se permite emplear
ninguna de sus facultades para algo ajeno a ella, y el que las somete a una
relación armoniosa, como la que media entre las tres cuerdas que delimitan la
escala, que se llaman “nete”, “hypate” y “mese”:
-,
70 54 ‘yc dXT]OÉC, 70101170V 11EV-rL 1]!) •.. ~ bi¡<cllocúVp ...~ 111] tácapTa
TdXXÓTpIa IrpCÍTTELV g¡<ac-rov ¿u clUT(Ol vnb& roXunpa’y~oV&i> lrpéc
áXX~Xa TÚ E!) Tfll 4ivXrp. ‘y¿!)1], áXXÚ 7(01 ¿un -rd ot¡<cia E?; 6¿11EVOV ¡<(LI
dp~aVTa clÚTé!) ajrroi) ¡<al ¡<oclijicavra ¡<aL 4tXov YEVOkEVoV cauTcni ¡<al
596 Vid. Bisler, R., 1922-3, pp. 65-70.
(~U!)(tpj1ÓC(t!)7a Tp(a ¿!)Tcl, ¿iOircp ¿iSpoiic pcic apIIOvtclc dTcxi>Gc, i>~d-n~c
TE ¡<(ti UiráTrjc ‘cal jÁcpc.
La línea de matematización de la alegoría continúa, que sepamos, en
Plutarco, Quaest. plat., 1007 e—1009 b, que se esfuerza por detallar las
correspondencias entre cuerdas de la lira y facultades del alma. La “mese”
corresponde a la parte irascible del alma; la “hypate” —la más aguda—, a la
racional; la “nete” —la más grave—, a las pasiones (vid. Apéndice II, texto 3).
En la misma línea está Proclo, Iii R., 1, 212—3 Kroll, y cf. “eiusd.”, In R.,
II, p. 4 Kroll (vid. Apéndice II, texto 4, con la nota).
Y eso por lo que respecta a Platón y al neoplatonismo. Peto
Aristóteles también nos informa de la concepción del alma como armonía,
intentando igualmente reducirlas a términos racionales. Según el tratado it
an, 407 b y ss., el alma sería una armonía en tanto que conjunción de
opuestos:
Kai aXX~ Sé TIC S6~a irapabé8orai. rrepl 4JUXfiC ... áp~oVÉav ydp TiV(t
aú-rjiu Xé’youCi~ ‘cal ydp -r?)u dp~oviiaV ¡<pdcív ¡<cfi CÚVGECLV E!)aVTU0i>
EIVCLI, ¡<al T~ C(0~.1CL CUy¡<EtCO(tL 4~ évairrhov. ‘ccdTOL ‘~E 1] 11EV dp~toi>La
Xó’yoc TLC 4~Tl 7(0!) kiX6é!)T(0u 1] cui>Oectc, -r?)v U *ux?)V oÚSérEpoV
010V T EiVcll. ¶01>7<0V.
En Fol., VIII, 5, 25, p. 1340 b, insiste en que el alma es una armonía, o
bien en que el alma posee esa armonía como cualidad: iroXXot 4’cíci 7(0V
co4xoi> 01 [IéV áppOVL(IV etuai 7?)!) 4JUX1]V, 01. 8’ ¿XCIV Ú~~1OVÍ(I!). Y uno
de los comentaristas del tratado De anima (Juan Filópono, Iii Aristotelis de
anima libros commenfaria, vol. 15, p. 70 de los CAG), explicaba la doctrina
del alma como armonía en el sentido de que en el alma coexisten en equilibrio
diversas cualidades, igual que en una melodía coexisten sonidos agudos y
graves (vid. Apéndice II, texto 5).
Y Nemesio de Emesa (s. IV d. C.). De natura hominis, 2, 20 y ss.,
da otra explicación de en qué sentido hay que entender el alma como armonía.
Ésta es fisiológica: la armonía del alma designa el equilibrio entre los cuatro
elementos que componen el cuerpo:
AELVTPXOC U áppoi>Lai> T&V -rcccdpwu cToIXE&OV, dVTI 70V ‘cpdciu ¡<al
cup4coi>íai> T>V CTOIXEL<OV. 011 ydp -r?)v 4¡< 7(0!) 460yywi> C2UuLCT(tkÉV1]t~’,
dXXd r?)v EV flflL CGSIrnTi GEP11(0V ¡<al &J>~><p<oi> ¡<aL U’yp(OV ¡<(II ~1]9<0V



























































Pero, en Lactancio, Opif D., 16, aparece más claramente la lira597
como imagen del alma, que el autor hace remontar a Aristóxeno: Aristoxenus
dixit mentem ... quasi harmoniam in fidibus ex constructione corporis et
compagibus viscerum vim sentiendí exisfere. Y ya Cicerón, Tuse. 1, 19,
había citado a Aristóxeno, para definir el alma como principio de unidad y
equilibrio del cuerpo, y esa unidad y equilibrio se comparan con las de un
instrumento musical o un canto:
uf multo ante veteres, proxime autem Aristoxenus, musicus idemque
philosophus, ipsius corporis intentionem quandam (sc. animam dixír), velut
itt canfu effldibus quae úpiioi>ía dicitur:sic ex corporis folias natura etftgura
varios motus cien tamquam in canfu sonos. Cicerón, por otra parte, se halla
ya bastante lejos de la órbita del pensamiento analógico propio de los
pitagóricos.
En Tuse., 1, 41, Cicerón muestra su dificultad para entender esa
imagen de la armonía:
Dicaearchum vero cum Anisioxeno aequali etcondiscípulo sao, doctos sane
homines, omitíamas; quorum a/ter ¡¿e condoluisse quidem umquam videtur,
qui animum se habere non sential, aher ifa deleefafun suis cantibus, uf eos
efiam ad haec fransferre conetur. harmonian autem ex intervallis sonorum
nosse possumus, quorum varia compositio efiam harmonias efficit pluris;
membrorum vero sitas el figura corporis vacans animo quam poss¿f
harmoniam efficere, non video,
Macrobio, In Somn. Scip., 1, 14, vuelve a atribuir esa concepción del
alma como armonía a los pitagóricos (Pyrhagoras el Philolaus harmoniam . -.
dixerunt animam). Y Claudio Mamerto, II, 7, p. 120, la atribuye a Filolao:
nanead Philolaum redeo, a quo dudum magno intervalo digressus sum, qu¿
itt fertio voluminum, qaae -ríepl ~u6wi?w‘cal 11ápmvpraenotaf, de anima sic
loquitar (= Filolao, fr. 22 DK = 22 Huffman598): “animainditur corponiper
597 Aplicada a la constitución del universo en un sentido próximo al de
Heráclito, encontramos esa imagen en Filón de Alejandría, De clier,, 110:
oo-ror yáp twaXXdTTovn-a ¡<cfi tri¡ttyvúpíva Xbpac Tpoitov t¿ dvoiio(un’ upltockEvuc
$Oéyywv ctc Koiiioivtav ¡<at cvii4xúvtav tXO6v-ra cuvnx¡~cctv ¿~icXX~v.
598 Acerca de Filolao, en relación con esta doctrina, vid. Rohde, E., ~1921,
II, p. 169, y Cornford, F. M., 1922, p. 146. Vid, también la discusión de




numerum ef immortalem eandemque incorporalem convenientian, “. Y, en
efecto, Arquitas, FIEpI u¿11ou ‘cal Si¡<cliocúuc, apud Estobeo, IV, 1, 135 =
p. 33 Thesleff, compara la ley que rige la vida humana con la armonía u-
musical: N6iioc 1ToT’ duOpú5rrou 4iuxdu TE ¡<(It ~tOi> OlTEp (IpjdO!)Lcl 7roT’
d’codi> TE ¡<al 4wudr ¿ ix ‘ydp !)¿jioc ntI5ECEI dE!) TU!) tuxdu,
cuv(cr~ci Sé Té!) fbi>, ¿1 TE dppOuL(t clTLcTápoVcl ~~C!)TWIEL TÚ!) d’codu,
u-
¿lLóXO’YoV Sé rdv @oi>du. Poco más abajo (p. 35 Thesleff; se trata de la
pr
misma obra>, recuerda que los cantos de los citaredos se llaman precisamente
uóvoí (la misma palabra que significaba “leyes”), y que crean la armonía en pr
el alma: ¡ccll -rd 7W!) ¡<í&ípwiSCu dcíc11aTcl VoI1ol~ cUVTáccou-ri ydp ¡<cli Sr
TauTa TÚ!) uPuxdu, dp1iouíai ¡<cfi ~u0Fioic ‘cal ~Ái-poíc dElSé[±EVa.Y, en
0<
otra obra HEp’I IrcÍlSEÚcewc ji0í’cfic, ap. Estobeo, II, 31, 120 —= p. 83-4 e,
Centrone (p. 42 Thesleff)—, Arquitas insistió en el sentido ético de la o




En esta órbita pitagórica, como en los textos platónicos y
neoplatónicos que hemos presentado, la imagen de la lira también constituye
una expresión del concepto de la armonía, en Eurífamo, De vila, p. 104—5
Centrone (p, 86 Thesleff), donde la lira es imagen de la vida del hombre:
U’
di>OpoSrno ydp ¿ fice Xi5pac 4.~aSpifwgéi>ac ¡<al ¡<cliii ¡rdi> ErTITEXCOc
édccac eL¡<cáu E!)Tl~ Xi5pa TE ‘ydp irdea XPflL¿E1 T~ii10!) TOIIT(0V TUXE!),
¿~apr$cíoc, cuuap~.to’yac, ¿Tratar TIVOC woci¡<dc. 4~áprucic 4v <3v ¿irn
a <rn-’ o[¡cjiuw LIcpÉwv 7<2 C<JS¡.LCLTOC rapac¡c¿u& 1TdVTWV, Xéyyw U -ray
xopSdi> ‘cal TUi> ¿pydi>mi> 7(0!) TWT’ Eu4Wi>ia!) ¡<al nXclyÚu
EnlcUVEpycoÚVTt0u~ cuvap~oyct SC cl JToT’ dXXdXuc cÚy¡<pclcíc TUi>
4>e6yyWV~ ¿Trad?d U iwci’cá 6 ¡<(LTd CUVCtpLIOYdI) ¡<(Vacíe ?)8~ TOUTWV.
oi5-rwc <3V ¡cal fíoc dv’eposrrw XPYlICEI T~lWV TOUTWV TVXEV. ¿¿(tpucic
4!) d 7(0V 7(0 ft pcpaú~ ttcí cu~nXdpcúcíc ftw Sé képE(I TCL TE
c~ua-roc dyaOá ¡<al rá -r<2u XP1MIGTW!) ¡<Cli TÚ TdC Só~ac ¡<CII. TÚ 7(0!)
4’iXunr CUVUp¡1OyÚ Sé á 1TOT’ dpETd!) ¡<(II !)opxoc TOUflO!) CUVTEL~LC’
4rra4’á Sé kWCi¡<Ú U ¡<(IT’ dpETdi> ¡<(11 Vó~1Wc TOIYrWV ct»y¡<pacic,
¿p6onXoou~4i>ac -ide dpcrdc ¡<al 111]eév 4aOeEu dvnntirrou ÉXoÚcac
Sral.n-ai.
e
El concepto pitagórico de armonía se desarrolla, en ese texto, en un
sentido ético que se puede hallar, p. e., en Arquitas, De educafione ethica, p.
83—4 Centrone (p. 42 TheslefQ, o en Metopo, De virtute, p. 94 Centrone (p.
121 Thesleff). Y la lira también ha servido como imagen de esa armonía,
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entendida ahora en sentido político, en otros textos pitagóricos: Diotógenes,
De regno, p. 73, 15—7 Thesleff (sobre el gobierno del monarca); 1-lipodamo,
De rep., p. 99, 18—22 Thesleff (analogía con la comunidad política);
Calicrátidas, De dom. fel., p. 104, 4—8 Thesleff (analogía con lacasa), y vid.
también Teages, De virtute, p. 99 Centrone (p. 192 Thesleff).
Ahora bien, la imagen de la lira no es exclusiva del pitagorismo, ni de
Platón y sus secuaces. También estuvo también presente entre los cínicos, a
la vista de lo que Diógenes Laercio, VI, 27, cuenta acerca de su tocayo el
cínico, que se asombraba de que los músicos se ocuparan de establecer la
armonía en la lira, y no en sus almas: oúc TE Yp(Ikk(ITl¡<oUC ¿6atpíne TÚ
11éu -r-oi5 ‘Obuce&oe ¡<ct¡<á ái>CLC1]TOUVT(Ie, TÚS’ tblcl ayl’OOUVTCLC. ¡<(ti It?)!)
¡<(It 70½ ~oucixoóc ide 1Áu ¿u -rfií Xúpaí ~opSdc ctpkóTTEcOal,
aVápIdOcTa 8 EX~~> ite 4iuxtc TÚ
Es muy interesante cómo describió esas analogías entre la lira y el
alma Aristides Quintiliano. II, 17—19, en otro intento de explicar la acción de
la música sobre el alma
600. Este autor se basa (II, 17; vid. Apéndice II, texto
6) en una teoría de la génesis del alma que permite ver en la constitución de
ésta los mismos elementos que en un instrumento musical, instrumento que,
más exactamente, es una lira. Poco después (II, 18), el autor saca la
conclusión lógica, desde el punto de vista de la magia simpática. Puesto que
la lira consta de elementos afines a los que constituyen el alma, será el
instrumento más adecuado paraactuar sobre ésta:
Ti 5?) GavLIacTéV EL Tole ¡<ivoOci rd opyua, !)EUpaíe TE ¡cal nvEukaTl,
aojia ¿gOíOV ji 4iu><ji túcEi XapoOca CUy’cl!)CLTclI ¡<íuoui.Ái>oie ‘cal
ffi>EUkT6~ TE c
14~EXU)c ¡<al ¿ppúGpioe flxouToc n3i. imp’ aútí.
TTVEU[IclTL CUIIITCÍCXEL ‘cal TFX1]TTo1lEfle VEU~CLC CVCIpLIOu&0e !)EUpaLC Tale
LSíaie CUVfiXEI TE ¡<cfi CUVTELVETCLI, OITOU ‘yc ‘cdi> Tfll ¡<íOdpaí Té TOLOVSE
CULIPaLVo!) 6aÚpetTaL; EL ydp TIC búo xopbwi> éliotaSuou ¿c ~eV T?)V
CTEpaV ekL¡<pdV 4V6c¿1] ¡<al ¡<oC4nlV ¡<aXdk1]u, OclT¿paV Sé iioppto
TETcI4L¿V11V TTXji~ELCV, d4icTaí -rjii> ¡<aXa~1]~cSpov’ ¿tiapy¿c-raTa
CUY¡<L tillEVflI).
~99 Cf. Diógenes Laercio, VI, 65: [80w d~pova 4saXTljptor ápiioCó¡tcvov, ‘oúic
atcxúvni,” cmi, ‘TOUC j1~v ~O6yyouc ió~t ~úXwt lTpocappoTmw, 713V & Ivxijv cte TOV
QÉov IÉ~ áp~i6rrom;.




Y, como ejemplo de todo ello, Aristides Quintiliano aduce las u-
inevitables referencias a la catarsis musical pitagórica (11, 18): u-
u-
T(IIIT(I ¡<cd Hu6ayópau cukPouXcOeal Totc ojIiXpT(tLc (tUXOD 4u
(ILcGOjLcVoic d’cojiu <nc flVE11~flTl LIicl!)OELC(Iu dno’cXÚCcc6cll, rípée SÉ Té
Xúpíov ¿uaícioic {icXcci ide -aje tuxte dXéyouc ¿pLIde dno’cclGcíípccOcll~
Té!) 4V ydp Té T~jC xcÉpouoc y[OLpac -ITpoccTéc Gcpclrícúciu, Té SÉ TUI
TflC Xoyí¡<jic CiTIVEXOUI.tCu(oi tucaoe 4,LXuéu TE ELI-’(tl ‘ccli ¡<EX(IplekCuOu.
~±ap-rupoCcí Sé jxo~ ‘cal ci iiap’ EKGcTOW 7(0V ávGpóuúw Xóyíou p.ji rdc
?)LIETéPclC tuxde LIéVo!), dXXd ¡<(Ii ny TOU rrnu-véc TOicluiflí ‘ccxpnc6ai
cUeTd.DEl~ eL VEV ‘yap Té!) tríO CEXflV1]V GEpclhrctiowrEc TOTrO!),
Tri>EULIaTwV irXjipp ¡<al &ypde ouTa cUeTdec(oe, ¿¡< S& ~rje aLOEpíou ~ufic
7?)!) ElEpyEla!) 1Topl~ógEi>ou, d4oiépoíc TOLe ¿p’yduoic ¿LIríi>cucToYe
TE ¡<Cli VEUpOS¿TOUC CL¶OIIELXLTTOVTClt, oi SÉ Téi> ica6apéi> ¡<al atGépíou
rícl!) liC!) Té EjITTVEUCT¿!) <be 4113Xtii> LIlat!)0!) ‘ccli ¿iii TÓSE ¡<(tGÉX’cOV
dríéeiEp¿aV, ¡<íedpaí U ¡<clt XCpau ¡.uéVoie épydvuiou <bc E1IclyEcTÉpolc
[-rrpocéxoVTec] i5l1i>nedV TE ¡<cii ETLII1]ccu-’ o?; 5?) TOIToU ‘cal el ec4oi
l1lLI1]TCLL TE ‘ccli. C1]X(OT(IL, TflC LIEi> 7(0!) 4V6a51 TC~PCIXPC TE ¡<(It iioi¡<iXiac,
¡<dv rOk cuSvaxí irap<nei, 7)1 ~E lTpoaIpcCEi xccp4éi.tcuoi, rñe U 7<2V
É¡<EtOl ‘caX<2!) 8l1]vE¡<oDe TE dnXÓTpToC ¡<al rípéc dXX1]Xcl cwlxov<ae bid
T1]C I’XITÚ T?)V ÚPET?)V OkLOL(~KEGK ÚVTEXÓLIE!)Oí.
U’
Ahora bien, al final de II, 17, vimos que entre las partes del alma
media una armonía. En esto, el autor se sitúa más cerca de la tradición cuyos
pasos expusimos más arriba. Pues bien: esa armonía se corresponde
matemáticamente con la de la música, como ya se había sugerido al primcipio
de II, 17: (,MS ÚPLIOVÍ(I TIC ?) I>1>XU ¡<cd ÚPLIOVICL Si’ dpí0g63u~ ¡<(LI dC!)TOl
¡<al ñ ‘caTÚ LIoueL¡<jiu ÚPLIoVCa bid 7(0V 01117W!) dvaXoyi<2v eUVEcTL0Ca~
¡<IVO1JLICV<0V 8?) TU!) ¿i.rniiúúu ¡<(11 7(1 OLIOIOITclOP CU’y’cl!)EtTal. Esas
correspondencias en las proporciones matemáticas del alma y de la música
fueron detalladas por Plutarco, Quaest. plat., 1007 e—1009 b, y luego por
Proclo, In R., 1, 2 12—3 Kroll, como ya hemos visto. En esa misma órbita,
Aristides Quintiliano establece otras analogías entre las partes de la escala y
las virtudes correspondientes acada parte del alma, en III, 16:
U’
“EV ‘yE [fl)v TUL liEpí 4wxric TUC á!)6pW¶Lv1]C Xóywí ¡caL TaLe dpETCLLc OU¡<
d-rénxoe dv -ríe rapapdXXoi TÚ C11CTTfll(IT(I. TO LIC!) ouv UITdT(0!) ‘cal pta0!)
cu4poevi>~i ¶pocVEp1]Tco!)~ SírrXfl ydp Tcfl.IT1]e ji ¿VÉpyeia Tfle ‘yáp
jiSoi-’flc 7?)!) [KV lTclpdVopo!) EL Val <SULIP¿P1]¡<EV, fiC dliOXfl!) iT(thJTEXfl ¡<al
jicUxLaV É-ríaíuoík’Tcc o~¡< dXóyoeT<2l j3apUTaTwl TU!) eUeTpItdTtoi>
334
¿¡LoIUSeOIIEV, 79)!) U évuo~ou, je ITEP’L CUj4lETpLai> ¿ EIT(IlVoc, uy ot’¡<
GTó1TÚ)C TUi jIÉCú!) 1JTr0Tá~OLIEu. 70 YE [14)V cUV1]IILICrn!) 5l’ccllocúfli
IIpOei>EP1TCOu cU!)rflTTclL TE ~Úp fi TaUT1]c UTTOeTclcLC cte cu4pocÉupu
Kcr’t rfiv clurfie 50~LI~~ ~ voXiiíícaie TC XPE(ULC ¡<(ti tSt<úri’catc
EuTroiiaic Si¿í ‘cOIVCÚ!)L(Ic ‘ITOIELTaI cuudyouca Té dv6pú5ncíou. Té Sé
Sic~cuyiiéuwu duSp(cll TfclpletOTCO!) IJ~áXleTa ‘yÚp rnJT1] x@PÍ4EI nác~c
¡<a¡<(ac, ny ¿e Té e<2LI hrpoería6ctcle 79V 4uxnu d’ríoXÚouccl. Té 8’
UlTEpj3OXclLtúu 4~p0i>~eEi 1TC~11’cEV ¿4ÁLIíXXov Té [lE!) ydp C~11TT)TOC
¶épae, TficS’ CV d¡<p¿rpri TayaOOV. lTdXiu TIOTG rote bid Trcvrc Tpictv
EL TrapojIolOeo[lEi>, <Té 4i> rípUro!) Sudv dpcrate diroSWCoLIE!)>
SL¡<aloct’V1]i> TE ¡<011 cb4’poClJi>1]!) ¿i¡ia TdT-rouTEe <be 7011 TflC tuXpe
¿nBuj.u]TucoD ¡<ócLIOV oi5eae, ½Sé SEÚTEpov OV8pL(Li 7?)!) 7011 611[lL¡cOU
b~Xoúv dpcrjiv Tc ‘caí vurocractv ¡<al irpéc arépct~ TÚÚV SUELV 4)ÚCELO!)
lTCIpÚ LIÉpoc ?)O1TjV, Té Sé -rpíTov 4povpca -rjii> Xo’yuicjv oÚeLclv S~XoDv.
CTI LI91i> ¡<cfi 7?)!) Suába rot’ Sid ríae<2v -rfli. ‘yEVi¡<Tw Tflc tuxte budbí
irapa~X~r¿ov, Té 4V rípoTEpoV r<2í ¶pct’cTL¡«2l ¡<cfi dXóywi. [lCpEi, Té 8’
trEpO!) -rOk XoyucOk ¡caO’ ¿$IOLÓT9TU TrapclTLOé>TUC.
Un proceso conceptual bastante parecido se registra en el Corpus
Hermeficum, aunque sin referencias claras a la música. También en esos
textos se relacionan las proporciones en la constitución del cuerpo y del alma,
con la armonía de las esferas. Para las armonías del alma, cuya génesis
describen los tratados 1 y X del Corpus Hermeticum, vid, además el fr. 17, 7:
?)pLI0eTC~L ST) Ot4léC ‘cal CTTLOU[lLCL trpóe TLVCl Xoyle[lév ¡<al C1VOÉX¡<EL
dXXrjXa ¡<cfi. ¿¶LeiTaTai 4V ¿aUTOLe ¡<u’cXí’cjiV SLdVoíav. En la cuarta parte,
veremos hasta qué punto las armonías del alma son la condición de
posibilidad para que la armonía de las esferas purifique el alma en su
ascensión celeste. Las relaciones entre el cuerpo y la armonía de las esferas
están más claras en el fr. 20, 7:?) 4Xeic rOL VUV ¿[10101 7?)!) dp[lov[au 70V
c<b[laToc Tfll TUi> dcrépuv euy¡<pd’sei ‘cal EVOl TÚ 1TOXU[lLyfl rrpéc TflV
TwV dcrrépwu áp¡touíav, wc-rc CXELV rípée dXXrjXa cI4I1TÓOEIV. -réXoe r1p
rflc r<2V dCT¿p(0!) Úp[1OVLaC Té yEVVaV LSV[l1TGOELcLV ¡<aO’ EILI(1PLI¿V(OV
(1117<2V.
Por su parte, el pensamiento musical de los estoicos también se había
basado, en principio, en los presupuestos de Damón: basta leer las referencias
a Diógenes de Seleucia, en Filodemo, Mus., IV, p. 46 Neubecker (= col. 7,
p. 71, 25 Kemke). Filodemo también se refiere a filósofos estoicos, cuando





Neubecker601). Y lo mismo ocurre cuando debate la acción de la música u-
sobreelalmayelcuerpo(Mus., IV, p. 46Neubecker, = col. 8, p. 71,2 y
ss. Kemke). El estoicismo, pues, no fue ajeno a la idea de que la música es el
u-
medio adecuado para actuar sobre el alma, por ser de su misma naturaleza,
como podemos ver en el fr. 417 Theiler, de Posidonio, según lo ha
transmitido Galeno, De placitis Hippocrafis et Platonis, V, 6, 1—22. Sr
e,Siguiendo a Platón y a Damón (a quienes se nombra en V, 6, 1), Posidonio e,
parece haber hablado de la música como tratamiento de la parte irracional del e,
alma, aun cuando no afirme explícitamente que la música sea algo e’
irracional602. El principio de las pasiones, según habría dicho Posidonio, u’
U.
está en no obedecer a aquella parte del alma que tiene la misma naturaleza que Sr
el alma del mundo, sino a la inferior y animal (<époi> ¡<al 1k01<2SEc, dice el e
texto en V, 6, 4603). Nos parecen especialmente interesantes los últimos e
e
párrafos de ese texto, en los que encontramos la anécdota de que Damón
calmó a unos jóvenes embriagados y enloquecidos, diciendo a la flautista que





601 Que corresponden, respectivamente, en la antigua edición de Kemke, a U’
U’
las cols. 3, 28, p. 65; 8,39 y ss., p. 72; 14, 8, p. 79; 22, 10 y ss., p. 90, y 23,
U’
27 a 24, 4, p. 92. Cf. también las Pp. 41-3, y 65-6 Neubecker (= cols. 4, 2-5, Sr
12, pp. 66-67, y cols. 20, 28 y ss.-21, 18 y ss,, PP. 88-9 Kemke). Sr
U’602 De hecho, la tradición pitagórica afirma todo lo contrario: la filosofía es
Sr
la música más elevada (dic 4nAoco4íac pir otcqc pcytCTflc IIouctKiic, según
Platón, Phaed., 61 a), y cf. Estrabón, X, 3, 10: Ka’t SLÓ 701)70 ~LOtCLKflv¿¡<áXccc
flXáTwv Ka’t ca ríp6icpov o’t IlvOayópaot TtV 4nXoco«av, «it xa9’ 6pjiovúav ¡6v U’
KÓcIIoV cvvccravat 4rncC, Trdv 76 ¡lovetKÓl> ctSoc GcGv ~pyov inToXa[4BóvovTcc. 01)7W u
Sr
& Kat al Moicat Occú ‘cal ‘AróXX&w IlovcnycTnc ¡<al ~ llOtflTLKfl TTaca 141V1jTtKfl. U’
(dcaÚTWc BE ¡<(It Tflh) 10W pG<ZV KaTaCKEVflV r~t ~i0VctKflt ¶TPOcVELIOUCLV, dic wdv mó u
cravopOmri¡<ov To~ yo0 70k Ocotc ¿yyOc 6v. No obstante, Plotino, IV, 4, 40, dice U’
U’
que la música sólo hechiza la parte irracional del alma: O~i8é ydp j Trpoa(pcclc
e,
oL’8’ ¿ Xóyoc inré ¡wvcticflc O¿XyETaL, ¿XX’ i~ ¿iXoyoc t~vyj’j. U.
603 En V, 6, 5-6, se llama a ese elemento dxoyov, y las “víctimas” de la e
música de Orfeo eran dXoya, en Funapio, Vitae Sophistarnm, 502 (y cf. -r&
1fl~ e
Sr
IIcTEXOVTa Xóyou, en Filóstrato el joven, Im., 6), y «ka, en Dión de Prusa, U’
XXXII, 63, y en el Ps. Luciano, De astr., X. Esos hechos de vocabulario e,,
reflejan asociaciones conceptuales que pudieron favorecer la interpretación Sr
Sr







5.6.20. 7011<2 LIÉ!) ‘yúp Ci> TOioLcSC pUO[1OL<2 a¡1(t ‘cal dp[lovíaíc ‘cal
CríiTpSEULIa<2l, 7011<2 SC E!) TOioicSE Si(tiTáCO(ti ‘ccXcl5co[1EV, (flCT¡E~ O
HXáTG>V ?)LIar CSÉScl~E, 7011<2 [lEV d[1j3XÉ?c ‘ccii v<o6pobe ‘cal dOÚ[1ooc ¿y
TE Tole óp0íoíc puG[1oíe ¡<(LI -r&c ‘cí!)oúcclíG LcxupUc 71)1.) dvuxjv
ctpiioaie ¡<cli. Totc ToLOUTOlc ¿¶lTpSc’ú[1ctcl Tp¿4’O!)TEC, 701.1<2 SÉ
Ou[1l¡<TépOuc ¡<al [1cii>l¡<GiTEpO!)UITTO!)Tcl<2 E!) Tclie C!)cl!)TLaie. 5.6.21.
¿IrEL bid Ti rípéc GEÓ)!), CptoTTjcb) flp CTI 701.170 7011<2 diré 70V
Xpuc(ríirou, Ad[l<nV ¿ [l011c1¡<6CaÚXflTpíSl ríapaYEvéLIE!)oe clUXolIcLrni Té
tDUYIOV i>E01VL<2¡<ol<2 71<21!) 0t!)(ú[lCi>Oi<2 ¡<(It [lCIVL¡<d (177(1
SiarípclTTo[l&oíe é¡<éXeuecv ai~Xfleai Té Atúplo!), ol 8’ ct’%c ¿1TUCclVTo
Tr)c ¿jmXjicrou 4opde; 5.6.22.oú y&p Sjnou T&e Sóeac 70V XoyícTí¡<oi)
LIcTablSdc’covTal ir~6<2 7<2!) atáfl[1áTúw, dXX& it rra6pTí¡<év Tfle 4wxflc
dXo’yoV i1ITdpXOV 41Tc’yE(poVTclL TE ¡<(II TrpaUvOVTal bid ¡<LVT)<2E<fl!)
CiXÓ7<nV. 7<21 4V yáp dX&y<ní bid 765v dXóynV ij -re <b4éXeícl ¡<al ji PXáprj,
TUI Xo’yí¡<Ok SÉ Sí’ CT¡lcTlj[1fl<2 TE ¡<al. d[1cl6tclc.
Es evidente la raigambre pitagórica de la anécdota protagonizada por
Damón: Yámblico, VP, 25, 112 y 113, cuenta una anécdota muy parecida,
con Pitágoras y Empédocles como protagonistas, respectivamente. Es muy
interesante que Pitágoras, en la ocasión en la que calmó al joven enfurecido,
estuviera observando los astros, según Yámblico, y fuera entonces cuando
aconsejó al flautista que iba con el joven, que tocara en ritmo espondeo. E.
d.: Pitágoras habría escuchado la armonía de las esferas, y el flautista, al
obedecerle, la habría reproducido. Y por eso se habríaserenado el muchacho.
La idea de una analogía entre la lira y el alma no era extraña a la
tradiciónjudaica, y los antecedentes del Antiguo Testamento pudieron influir
para que los autores cristianos adoptaran esas imágenes pitagóricas, como
veremos más abajo. Ya Isaías, 16, 11, define el alma como el instrumento
musical más perfecto, y su equilibrio, como la música más elevada: Bid
ioDro ji ¡coiMa pou ¿rl Mwa[3 <be ‘ctOdpa ixñca604. Y Filón de
Alejandría, QuodDeussif immutabilis, 24 y ss. (II, 61 Wendland, = 1, 276
Mangey), ha desarrollado también la imagen de la lira como símbolo del
alma. En el alma, hay que mantener la armonía entre cualidades contrarias,
como se hace en músicacon los sonidos graves y agudos, pues el alma es el
604 Vid, también, acerca de hechos similares en el mundo egipcio, la




instrumento más perfecto que ha producido la naturaleza605, cuya armonía —
no tiene su objeto en la melodía de la voz, sino en que lo que sc haga en la
u-
vida sea confonne a la naturaleza:
u-
pr
TUI ~‘Úf) O!)Tl Oupxieío~, (O<2TTE~ TiPa Xúprn-’ m9)v 4sux9)v [101J<2t’cWc u-
ap[1o<2a[1c!)oi> 0U’c O~Cei ¡<cfi j3ctpceL 701<2 <j>eóyyoic, cixX’ Cfli<2Tlfll1)i [1C!) u-
7(0V CI>(t!)TUOV, Xpiicci SC TUi> dlíEl!)¿vm!), ¡dflTC C1TLTCLI}(tI u-
u’lTpO<2U1TCpj3UXXOi>TCL [lYjTE d!)EI!)(ti [1(tXOd~cl!)Ta7?)!) ápET<2!) ¡<(tI TU!) <fri<ci
u’¡<aXó3v ap[loVía!), Sí’ tcou 8’ clOTjit’ t11Xá~awrcl ¡<poTELi> 25.1 ‘cal u’
érín4dXXElv ¿[1[1EX&<2. dpyavoi> Tap TEXEWTCLTO!) 1,TTé ~~><2~<n<2 u-
bTILIlOUpYrIOÉ!) dpxérvrrov ~ XEiPO¡<LIhiT<nv TOVTO yc ¿Sircp c( ¡<aX~c u’
Sr
apLIoeOciiTl, T?)V rae<2v dpLcTrIv c11[I4XOVLaV drrEpydeE-rai, 1)71<2 o~¡< ¿y e,
¡<Xdcei. ¡<al -révo’,e ¿LILIEXOi)e 4xovflc, dxx’ ¿~ c4tOXoyÉCll ith ¡<ciTÚ Té!) e,
f3tov npdeaúv 26.1 QEI TÓ TCXO<2. Sr
e,
Y a Filón no le era extraña, por otra parte, la concepción pitagórica del U.
u’
valor ético de la música, como demuestra en De specialibus legibus, 1, 343 y
ss.: U.
e.
<biS?) yáp ¡<al X6’yoe UyIEIL)c?t ¡<al cwTtjpla 4>dpLIa¡<a, ji [J.C!) TÚ raO1) e,
¡<aTE1TaISoUCa ¡<al Té Úpp116[lOV EV ji[1Ll) ptiQioi<2, Té 5’ ¿¡<[lEXé i.icXcei,
70 5’ a[1ETpO!) [1ETpOic E1Ti<2TO[lL<011<2cl —noí’c<Xov 5’ C<2T[ ¡<al
e,
1TCL!)TOSCI1TOV E¡<CLCTOV, (0<2 [l011C1’cOl ‘cal ¶Oi1)Tai [lctpTupOVcl!),Je j e,
TtLCTE1JELV dvay’catov ¿lTtT1)SEU[l(1 701<2 EU 1IETtCILSEU[lEVOtC-, ¿ SÉ Xóyoe
ETKXWV ‘caí dva¡<6irTnV TÚ<2 ¿rl ¡<a¡<íai> ¿p[1&<2 ‘cal 700<2 ¡<E¡<pclr1)4voue
d~pocú!)aíe ¡<al ci~S<aíc ¿¡<VoeÍ1XEOV, [laXa’cÚSTEpoV [lÉ!) 700<2 U.
U’
ÚTTELI<OVTa.C, c4obpóTEpov SÉ 7011<2 d4fl1!)ldCoVTCW, (11710<2 yL!)ET01L TUi> e,
[lE-yLCT(OV 4cXeiuv. u’
U’
Y, entre los autores cristianos, la imagen de la lira comparada con el Sr
alma se ha conservado: p. e., Epifanio, Raer., vol. 2, Pp. 224—5 1-lolí, la Sr
a
atribuye a Montano: Ei~60e -ydp ¿ MovTaV¿e tnciv “LSoú, ¿ dv6pcoiroc U’
<bat X~pa ¡<d’y<b ¿4krr-ra[lai. <beEl 1Txp¡<TpoI)~ 6 CLVO[9bflTO<2 ‘col[lctTcti ‘cdyb) Sr
ypvj-yop<n. uSou, KúpUóC 4<271!) ¿ C~LCTGVQ}V ¡<ap&ac dv6p<bn~w ¡<al &BoOc Sr
U’
‘capSCav dv6pohroie”. También, volviendo a nuestro punto de partida, la Sr




605 En Quis rerum divinarum heres sit, 14 y ss., Filón de Alejandría ha U.







Esa sugerente imagen de la lira era otra manera de expresar —o de
justificar, en términos próximos auna mentalidad mágica— la doctrina de que
la música puede infundir sus cualidades en al alma del oyente, tal como había
dicho Platón, en Prt., 326 a—b:
01 7 ciii ‘ciO(tpleTclL, CTEp(t 701(tUTa, cW4)poCUV1)<2 TE CITi[lCXoU!)Tal ¡<al
chuoc di> ol v¿oi [11)bÉ!)¡<cl’coup’ydicív rpóc SÉ TOUTOI<2, ¿ITEISÚ!)
¡<LOapLCEív [rnOtt)eiV, ÚXXOR’ 01~ rol1)TU!) cUy(L6U!) ríoifl[laT(t SíSác¡couci
¡JfXOTrOLU!), Ele TÚ ‘cíOapÉc[1clTa C!)TELVOVTE<2, ¡<(LI 7011<2 pUO[lo11<2 TE ¡<al
TÚ<2 ctpj1o!)tae a!)cl’y¡<dcoU<2l!) OL¡<EioVc6cLL 7011<2 4uuxaic TU!) ría(&úv, <iva
fl[lCpO)TEpOL TE (0<21!), ‘caL E11p116[loTEpol ¡<(LI Euclp[locToTcpoi
yLyVO[1EVOI XPji<2ILIOL (~<2lV EtC Té X¿yEIi> TE ¡<(1L rpaTTELlJ ruñe yúp ¿
¡3Loe ré) dv’OpoSrrou E1.1p116[1Lclc Tc ¡<cfi EÚCtp[lO<2TÉa<2 SÉíTclí.
La música, en fin, es capaz de actuar sobre el alma, y el instrumento
más adecuado para ello es el que más se parece al alma, e. d., la lira. Una
doctrina pitagórica, atribuida por Marciano Capela, IX, 923, a Aristóxeno,
afirma que lo que en el alma hay de salvaje, las “pasiones animales”, puede
ser apaciguado mediante la música: Pythagorei etiam docueruntferociam
animi tibiis autfidibus mollientes cum corporibus adhaerere nexumfoedus
animarum. inembra quoque latentes interserere numeras non contempsi; ¡¿oc
etiam Aristoxenus Pythagorasque testantur. Y el fr. 26 Wehrli, de
Aristóxeno (cf. Anecdota Parisino, 1, 172), dice que los pitagóricos curaban
el cuerpo con la medicina, y el alma con la música: &ri o!. HuOa’yopi¡<ot, <be
ctp ‘ApieTóeEvoc, ‘ca0dpeEí éxp<2vTo 70V [lEV <2(ú[lOITO<2 bid Tr}e
LaTpL¡<fie, rf~e SÉ 4Jvxfie Bid -inc i~iouci’cric606. Por su parte, Yámblico (una
606 Teofrasto consideró también la posibilidad de curar enfermedades
somáticas mediante la música, según dice Ateneo, 14, 18 (624a): 571 & Kat
v¿covc LáTQL ¡iovcudi Gc6~pacToc LcTóp13ccv ¿y iY~ wcpi ‘EvOovctac¡toD (fr. 87 W),
icxíaKoVc 4=acKtovdvócovc &orcXctv, ci KLITOVXfltOOL TLC TOV 101101) TflL 4’pvytcm¡
cip~tovíaí. Cf. Aulo Gelio, IV, 13: Quod incentiones quaedam tibiarum certo
modo factae ischiacis mederi possunr. Creditum hoc a plerisque esse a
memor¡ae mandatuzn, ischia cum maxime doleañt, tuni, si modulis lenibus
tibicen incinat, minul dolores, ego nuperrime in libro Theophrasti scriprum
inuení. Viperarum morsibus tibicin¡um scite modulateque adhibitum mederi
referr etiam Democriti liben qul inscribitur ..., in quo docet plurimis
hominum morbidis medic¡nae fuisse incentiones tibiarum. Tanta prosus
adfinitas est corpori bus hominum mentibusque eL propterea uitiis quoque
ant medellis animorum a corporum.
e339
u-
de nuestras principales, aunque tardías, fuentes sobre la música pitagórica),
nos explica cómo se desarrollaba la vida musical de los círculos pitagóricos
(VP, 25, 110), en términos que parecen un eco dcl pasaje de Platón, Prt., u-
u-326 b, que citábamos más arriba:
u’
<BTEXÓ[1¡3a!)c SÉ ¡<«Y T9)V [1011<21K?)!)[1CydXa e11[1¡3dXXceOaL npée &yeíav, e,
dv TIC (tUTfll XPfi011 ‘caTd -robe lTpoej’colJTaC TpéTrotc. éÓ3eEl yap 00
itapcpycoe 71)1 TOICLUTT)l XPfl<26<” ‘ca0dpeev 701170 yÚp 5?) ¡<clL
TTpOerfl’ÓpE11E TjV bid T1)C [1OUCI¡<fl<2LciTpcía!). TirTETO SÉ rcpi iti> e,
u-,
¿api!)?)!) (ip(L!) Tfl<2 TOiCUUTflC [1EX(OiSLclC~C¡<d6l~E ‘yap 4v [16<2(01TI!)Ú u--
Xúpac ¿tarrTé[1Evoi>, ¡<clt ¡<0’cXmi C¡<clO«O!)To <3!. [1EX(0ISEL!)SuvaTol, ¡<ca u-
OlITwe ¿¡<eít’ou ¡<pOÚOVTOC <211VTjISOV ríaiCwác ~‘, i>ae, Sí’ (úi> E1.14)paiVECOal u’
u’
¡<cli. ¿[l[1EXELC ¡<(LI ~!)pUO[lo1 ytVEcOai ¿SÓKOUV. Parece que estamos
u’
escuchando un eco de las palabras de Platón, Prt., 326 b, que citábamos más u-
arriba. u’
u’
Y, si la música tiene ese poder, es porque reproduce la armonía de las u’
e,
esferas, y de ese modo adapta el alma (que también, como hemos visto, es
e.
una armonía) a esa otra armonía. Así podemos deducirlo de otro pasaje de e,
Yámblico, VP, 15, 65 y ss. (ver Apéndice II, texto 7), donde se dice que e.
Pitágoras instituyó las purificaciones musicales entre sus discípulos tras e,
U.
escuchar la armonía de las esferas, para que los hombres pudieran hacerse
e,
semejantes a las cosas celestes. e,
U.
Una versión simplificada de cuanto hemos visto hasta ahora la ofrece e,
Yámblico, De mysteriis, III, 9. Aunque descarta toda idea de una analogía U.
Sr
matemática entre la música y el alma, afirma que el alma ha escuchado la
e,
música divina, antes de encarnarse, y que por eso responde a la música que U’
escucha en la Tierra, sobre todo a la música que acompaña las ceremonias U’
cultuales (vid. Apéndice II, texto 8). U’
u’
Parece, en fin, que los efectos de la música de Orfeo, según las U’
U’
fuentes del mito, pueden relacionarse con lo que los pitagóricos apreciaban en U’
el arte de los sonidos. Sin embargo, no dejó de llamar la atención de los e
antiguos que Orfeo no hubiera sido capaz de hechizar a las mujeres tracias U’
e,que lo mataron, según aparece frecuentemente en la pintura vascular ática y —
apulia de época clásica (vid, núms. 28 al 67 Garezou), A esa chocante
incapacidad de Orfeo para mantenera raya a las ménades enfurecidas, aluden U’
Filóstrato el joven, Im., 6, p. 871 Olearius; Temistio, Or., XVI, p. 209 c—d U’
U.







Parece que la muerte de Orfeo a manos de las mujeres de Tracia fue
aprovechada en pasajes de intención misógina, y esa misoginia puede tener
que ver con la que se decía que practicaba Orfeo después de la muerte de
Eurídice607. Hay algunos testimonios de una actitud misógina, entre los
órficos: aparte de los comentarios sobre la abstención de la yCVECIC, en el
Crátilo, Clemente de Alejandría, Strom., VI, 2, 5, 3 (II 424, 22 Stáhlin),
atribuye a Orfeo un verso muy poco galante (fr. 234 Kern): <be oú ¡<ÚVTEpOP
fiV ¡<al ~(yíov ¿ÍXXo yuvaí¡<óe.También hay testimonios de la exclusión de
las mujeres de los ritos órficos, de lo que dan cuenta Conón y Pausanias, IX,
30, .5, y cf. Posidonio, fr. 45, 3, Theiler (= Estrabón, VII, 3, 3), que dice
que algunos tracios viven sin mujeres: EI!)cil Sc Tl!)(tC TUi> Op(tl¡<U!) dÉ
X(0PLc ‘y11Vcll¡<ée C65cíx. A otros tracios les atribuye prácticas ascéticas
(abstención de alimentos de origen animal) parecidas a las de los órficos:
Aéyci. S~ roúe Mucojie 6 HoeEíSái>íoe ‘cal ¿[14 XW!) álT¿XECGaL ¡<aT’
EIICE¡3EL(1V, Bid SE TOUTO ¡<(ti Ope[1[1dTm!) [1EXLTI SÉ xíte0a’- ¡<cfi ydXa¡<Ti
¡<al T11p<2l CUV~rac ¡<aO’ jieuxCav, bid SÉ roih-o ¡<aXáe6aí OEoeE¡3áe TE
¡<(11 KaITi>o¡3ctTCIe.
d) LA FUNCIÓN PEDAGÓGICA.
Lo que, hasta ahora, hemos visto que Orfeo hace en la sociedad
humana puede considerarse como ejemplo de una función civilizadora. En
este sentido, es importante que aparezca como maestro de ciertos personajes
de la leyenda griega: los hijos de Jasón y de Hipsípile (que nos van a servir
de guía para estudiar la función de Orfeo como iniciador de una cultura
musical, y su relación con las sociedades de guerreros), Midas, Heracles y
algunos de los otros poetas—músicos de la tradición mítica griega.
1. EL PRIMER HIJO DEJASÓN Y DE HiPSIPILE, Y LA PEDAGOGÍA DE
LA MÚSICA.
Eurípides, Hyps., 1622—3 (fr. 123 Cockle), dice que nuestro
personaje enseñó a Euneo a tocar la cítara; al otro hijo de Jasón, lo entrenó
para la guerra. Nada tiene de extraño que a uno de los hijos de Jasón le
enseñara a tocar la citara, ni que hubiera sido el maestro de algunos otros
poetas—músicos miticos, como Lino, Támiris y Anfión, según el testimonio
de Nicómaco de Gerasa, p. 266, 1 y ss. Jan; t. 163 Kern. Taciano, Oratioad
Graecos, XXXIX y XLI, habla de Museo como discípulo de Orfeo. Lo





mismo en Clemente de Alejandría, Strorn., 1, 21, 131, 2; en Eusebio de u-
Cesarea, Chron. Can., vol. II, p. 46 Re Schóne, y en Servio, sclz. a
Virgilio, Aen., VI, 667.
Como es del dominio común, saber tocar la citara o la lira, y saber Sr
cantar era parte esencial de la educación tradicional griega608:
Aristófancs,Vesp., 959 y 989, emplea expresiones como “no sé tocar la
cítara” (‘clOapí(EI!) ydp oú’c ¿1TLCTcl[1al) con el sentido de “soy un inculto”,
y. en Nu., 961 y ss., donde describe el contenido de la “antigua educación”,
e,
incluye la referencia a cómo se aprendía a cantar al son de la cítara. Y u--
Platón609, Leg., 654 a—b, desarrolla la idea de que el hombre que no e.
conoce la música carece de una parte importante de la educación, pues en su u’
u’
alma no se ha introducido la armonía que la música transmite, sobre lo cual
u’
vuelve en Leg., 812 b—813 a, donde atestigua el relieve que la música tenía u-
en la educación griega610. También a Platón se debe uno de los loci classici u’
acerca del valor educativode la música (PrÉ., 326 a—b61 1), y la presencia de
e
este arte en la educación, en diversos estados griegos, está atestiguada por e,
Polibio, IV, 20 (para Arcadia), y por Eliano, VR, 2, 39, acerca de Creta. e,
Asimismo, sobre la relación del poeta, el músico y la educación, cf. U’
U.Estrabón, 1, 2, 3 (vid. Apéndice II, texto 9).
e,
Estrechamente relacionada con la pedagogía musical está la invención
e,de lo que podemos llamar “medios técnicos” de la música. Testimonios u’
alusivos a este aspecto sólo los hemos encontrado a partir de la literatura e,
griega de época clásica. De la introducción de la música hablan Estrabón, X, U’
e.
3, 17; el Ps. Galeno, De partibus philosophiae, 29, y Taciano, Oratio ad e,
Graecos, 1. El testimonio más interesante es el del Ps. Galeno, que detalla la Sr
invención de los cantos de marcha al combate (4t¡3aTjipla [1CM]),por parte
e,
de Orfeo. Ello está en consonancia con el carácter belicoso que solfa atribuirse
a los tracios (cf. Heródoto, V, 6), y el autor alude al efecto psicológico que e,
tales cantos tenían como preparación a la lucha. Con ello, se sitúa en la línea U.
__________________ U.
608 Acerca de este aspecto, puede verse Abert, H., 1899, y Anderson. W. D., e’
e,
1966. U’
609 Vid. la monografía de Moutsopoulos, E., 1959. U’
610 Cf. Platón, Lys., 206 b: KUL
1í¿v Sih XóyoLc TE ¡<QL úÁBaic g#~ iajXáv dXX’ U’
U’
cCayptatvEu’ noXXt diovaía. e,
611 Hemos reproducido el texto más arriba, inmediatamente después de
U.
nuestra exposición sobre la lira como imagen del alma. Cf. luego Aristóteles, U’







de la concepción pitagórica de la música, en Grecia, tal como la transmitieron
Platón y Aristóteles. Además, el texto del Ps. Galeno no habla del influjo dc
esa música en Grecia, sino que la presenta como un fenómeno
específicamente tracio, y relacionado con el carácter que supuestamente tenía
aquel pueblo: inmediatamente después de hablar de Orfeo, habla
confusamente de la afición de los tracios a la danza, consecuencia de los
movimientos que realizaban al disparar dardos. De esa manera, que la música
tuviera orígenes tracios se explicaba indirectamentepor su relación con la vida
guerrera.
Por otra parte, Timoteo, Los persas, vv. 234 y ss. .ianssen, atribuye
a Orfeo la invención de la lira. Es llamativo que fuera Timoteo, uno de los
innovadores de la música de fines del s. V, quien atribuyera a Orfeo la
invención de] instrumento más típico de la música griega, en Ja variante que
califica de nouclXó[1oucoc. La rroí’ciXtcl era una de las características más
salientes de la nueva música; consistía en la posibilidad de cambiar de escala
dentro de una misma pieza (lo que se llama “modulación”, en la armonía
occidental clásica), y esa posibilidad venía favorecida por el aumento del
número de cuerdas. Las modulaciones eran rechazadas por Platón (R., 424
c), porque, según una idea tomada de Damón, toda perturbación en el campo
de la música perturbaría e] equilibrio de ]os individuos y de la sociedad. Y esa
es la corriente de opinión de la que Timoteo quiere defenderse, poniendo a
Orfeo como precursor de aquella nueva música; después de Timoteo, en
efecto, un escolio a Arato, y. 269, insiste también en que Orfeo había puesto
nueve cuerdas a la lira612. Y es que atribuir una innovación a un personaje
mítico la dotabade “respetabilidad”.
Después de época clásica, los Catasterismi, de Eratóstenes, no es que
asignaran al cantor tracio la invención del instrumento, pero sí su
perfeccionamiento (así aparece en el resumen que de esa obra ha llegado a
nosotros, cap. 24). Diodoro Sículo, III, 59, 5—6 (que toma los datos de
Dionisio Escitobraquión) se sitúa también en esa línea, según la cual Orfeo
interviene en la definitiva constitución del instrumento, tal como se lo conoció
612 En general, acerca de la renovación de la música griega a fines del s. y a.
C., podemos remitir, p. e., a Comotti, G., 1977, Pp. 31 y ss. de la trad. esp., y
a Barker, A., 1984, Pp. 93-8 de la rpr. de 1987. Acerca del pasaje de
Timoteo, vid, el comentario de Janssen, T. H. (1989: 158-60), y, para situar
el fenómeno en el contexto de los “gustos oficiales” espartanos, vid. Marzi,




en época clásica. Lo mismo en el Ps. Luciano, De asir., X, que hace de la
invención de la lira el punto desde el que Orfeo accedió al conocimiento del
Universo, pues la lira reproducía la armonía de las esferas. En la literatura
latina, la invención de la citara se la atribuyen a Orfeo Plinio, NR, VII, 204,
y Servio, sch. a Virgilio, Aen., VI, 645, según el cual Orfeo puso siete
cuerdas a la lira para reproducir la armonía de las esferas, que él fue el
primero en escuchar. Como vemos, Servio ha invertido la relación de los
hechos, con respecto al Ps. Luciano: para éste, Orfeo descubrió las leyes del
Universo a través de la lira; según Servio, nuestro protagonista, al fabricar la
lira, ofreció a los hombres un símbolo del Universo, cuyas leyes había sido el
primero en descubrir. Esta versión aplica a Orfeo lo que Yámblico decía de
Pitágoras, en Vp, 15, 65 y ss.
Hay que hablar ahora de la invención del hexámetro. Critias, según el
testimonio de Malio Teodoro, De metris, IV, 1, asigné a Orfeo la
introducción de ese verso en la poesía griega (cf. Critias, 88 B 3 DK). La
tradición continúa en Damageto, A. P., VII, 9, 6, y, en las fuentes latinas,
Mario Plocio, Ars gramm., III, 2, y Mario Victorino, Ars grwnm., 1, 12.
Kern613 señaló que esta atribución era coherente con la creencia de que Orfeo
había vivido antes que Homero y Hesíodo. Y, por último, el Ps.
Alcidamante, Vlixes, 24, atribuye a Orfeo la invención del alfabeto.
Queda un testimonio, el del comentario a una teogonía órfica,
contenido en el Papiro de Derveni, XXII, 1—3, donde se dice que Orfeo “dio
nombre a todo, lo más acertadamente que pudo”. Interpretamos este texto en
el sentido de que hace pasar a Orfeo por inventor del lenguaje poético:
Pomponio Porfirión, Comm. in Hor. Artem poeticam, vv. 391 y ss.,
atribuye a Orfeo la invención del arte poético, y relaciona explícitamente la
invención de la poesía con la funci6n civilizadora de Orfeo. Y ya vimos que la
poesía formaba partedel arte de nuestro protagonista, en Éforo, E Gr R, 70
E 104 (transmitido porDiodoro Sículo, V, 64, 4), y en Diodoro Siculo, IV,
25, 1—4. Pero, aquí, se nos plantea un importante problema.
Cuando partimos de cosmogonías en las que el mundo se ha formado
al dar nombrea las cosas, la figura del civilizador —e. d., del que revela a los
hombres la estructura del mundo— tiene como condición de posibilidad la
facultad de captar los nombres de las cosas. Pero ni la música ni siquiera la
palabra o, más en general, el hecho sonoro, aparecen en las cosmogonías
613 1920, p. 28.
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griegas, fuera de las correspondencias numéricas sobre la base de las cuales
el demiurgo formó el Universo, en el Timeo platónico (34 b—37 a). Además,
no faltan las tradiciones según las cuales el mundo se formó dando nombre a
las cosas614: de esa concepción de la cosmogonía hay ejemplos claros en el
Génesis y en el Evangelio de San Juan, y, en el Rigveda, 1, 62, 2, el canto
de los ¿YÓYIP&oañ libera las vacas encerradas por OHpa; el verso 5 interpreta
ese suceso como el nacimiento de la luz a partir de las tinieblas, y
Schneider615 ha tomado ese pasaje como ejemplo de cosmogoniaen la que el
mundo se forma a partir del canto.
Pero ¿y en Grecia? ¿Hay alguna huella de ese tipo de cosmogonía en
la que el universo nazca cuando un demiurgo pronuncia su nombre, o en la
que la “materia prima” del mundo es el sonido? Debemos detenernos a
examinar este problema, pues cuando más sentido tiene la música mágica es
cuando se cree que el universo es de naturaleza sonora616: entonces, en
virtud del principio mágico de ‘que lo igual actúe sobre lo igual”, el sonido
será el medio más apropiado para actuar sobre el mundo617. Con lo cual se
relacionaotro fenómeno: el civilizador es el que revela al mundo la estructura
del Universo, e. d., el que capta los nombres de las cosas, y, de ese modo,
puede actuar sobre ellas618, como vemos que hace Orfeo.
Sabido es que el Timeo describe la configuración del universo a
partir de las proporciones de una escala musical. Esa “cosmogonia” es afin a
lo que dijo el pitagórico Aristeo, TIepi. ap~oViac, ap. Estobeo, 1, 20, 6, p.
177 Wachsm. (= p. 53 Thesleff)619: XtyolTo Sé ¡<a ctp[1oVta 4~CEWC, ¿Sn
614 Combarieu, J., 1909, pp. 128-9, habla de la creencia mágica según la
cual dar nombre a las cosas es crearlas. Cf, Schneider, M., 1951, pp. 113-
118, y 1960, PP. 133-145.
615 1951 y 1960. En 1951, p. 116, cita erróneamente Rigveda, III, 31, 10; en
realidad, se trata de 1, 62, 2.
616 Vid. Schneider, M., 1968, p. 57.
617 Vid. Schneider, M., 1951, Pp. 141-3.
618 Schneider, M., 1960, PP. 161 y 166.
619 Cf. Yámblico, In Nicom. arithm, introd., p. 118 Pistelli <p. 53, 9 y ss.
Thesleff): ci5p~ga 8’ aúrijv <sc. la armonía> 4actv clvaí BaI3uXowÉwv caL 8tá
fluOayópou rpon-ov Etc “EXXuvac ¿XOctv. EvptcKovTat yoiv woXXoi T(~l’ fluOayopcíúw
aVTflt KExpfljlEPoi, óiercp ‘AptcTatoc ¿ KpOThWLáT~C ica’i T<~tatoc ¿ AoKpóc Kat
4zttX¿Xaoc Kd ‘Ap~irrnc ol Tapav7tvot KQI dXXot nXdovc, 1(0.1 ~tET~i 70.1)70. IIXÓTWV ¿y
róit Ttjiaíwt X¿yow otrnoc, y sigue el pasaje de Platón, Tim,, 36 a-b.
¡¡avía ¡<a-íd Xóyoi> (f)UET(Ll 761) TUUT(1<2 ITOTaXXT)Xuc. (DC ¿ TEX!)tT(te ¡¡cfi
idi> T¿X!)a!), Oi)T(úC Ocóc ro6’ dp[10!)íUlt d c ‘yap T¿X!)« E<2Ti Xéyoc ¡<cd
tS¿a rCjy YE1)0[1CVmV ca’t coi ~5ete. Ahora bien, aquí se trata más de
proporciones matemáticas —que se hallan también en el dominio de la
acústica— que dc una cosmogonía en la que el mundo se forme a partir del
sonido, o en la que el demiurgo cree las cosas pronunciando sus nombres.
No obstante, es también en el marco del pitagorismo donde conocemos
algunos indicios de un demiurgo que cumple su función dando nombre a las
cosas. Eliano, VR, 4, 17, dice que, para Pitágoras, las cosas más sabias eran
el número y el serque dio nombre a las cosas: ~Xeyc SÉ (sc. ¿ HuOayópac)
dii ¡¡din-mi> ec4xM-a-roi> ó dpiQtóe, Sc&Epoe Sé ¿ 707<2 iipcuy~ctci 1%
óV6[1cITa 6É[1E!)cc (cf Yámblico, VP, 18, 82). Y Platón, Crat., 388 e—389
a, equipara al que da nombre a las cosas con el legislador: Oú¡< dpa lTal)TOC
dvbpóe, A ‘Ep[1ó’ycvcc, O!)0[1Ct 6¿cGai áXXá Tivee ¿yojrnTovp’yotr 01)70<2
5’ ¿e-rU-’, <oc COIKE!), ¿ !)0[106¿TflC, de ~ ~ 8rwloupr~!) CTKWIÚiTCITO<2
¿y dv0pú5roie ‘yL’yi>c-raí.
Ello podría relacionarse con lo que encontramos en el Papiro de
Derveni, como sugirió Walter Burkert620, pues, en efecto, en la columna
XXI, 13—14, se dice que las cosas existían ya desde antes; pero que
recibieron sus nombres cuando se separaron: fj[1 ~íéy ‘y[Idp ¡<cd rrp]áe6Ev,
c¿1¿oiiáeew Sé -yEvÉe[6ah1 ¿rá SícicpLe[rj. Un ejemplo de ello apareció ya en
la col. 14, 6—12: ‘Op~ebe ydp ri$í 4pó!)pe[í][1 Motpai> ¿¡<ÓXpCEW
¿taCv’Eío ydp auTml TOVTO 1Tp04~EpECT(LTol> ECl]va~ 4~ Uit’ alTclt’TEe
av6pmlToi. (‘o[1aeaw np’í~i jiéy y&p ¡<X
1)ei$’ai Zflv’a, i2j~i Motpa 4’póvqeíe
TOX> OEoO ¿EL TE ¡<a’í [Sud navr6e~ ¿¡¡EL 5’ ¿¡<XñOn Zctie, yE!)¿e6aí aú-r&’
8¡jo¡<o5c]í, ¿vi-a ~c’y ¡<ai. 1TpOCOEt’ [¿]!)o[1cu4ffE]yo!) 5’ ¿SIE
En el Rigveda, X, 129, encontramos otra cosmogonla en la que el
universo nace cuando aparecen diferenciaciones en la materia prima. Y,
acercándonos más al ámbito del papiro, Burkert621 ha señalado las
afinidades con lafilosofía de Anaxágoras. Todo existedesde siempre, pero el
paso decisivo en el proceso cosmogónico consiste en que se produzcan
diferenciaciones. Y el rasgo interesante del Papiro de Derveni es que, en ese

























































620 1970, p. 448.
621 1970, pp. 446 y ss.
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como está formado según el lenguaje, se revela en la palabra del poeta—
profetaOrfeo622.
Obsérvese que el autor de Derveni, XXI, 13—14, evita expresar el
sujeto (¿quién denomina las cosas?), y recurre siempre a la voz pasiva:
¿‘cM]e~, o5vo[1dc6p, O!)O[1a ¡<ELTai. Parece que, como no había hombres
cuando todo eso ocurrió, debe deducirse que los nombres son de origen
sobre—humano, divino, y, según todo eso, habría que decir que los nombres
son 4’ÚcE1623. Sobre todo teniendo en cuenta que las cosas los recibieron al
diferenciarse, al llegar a ser. Si los nombres corresponden a la naturaleza de
las cosas, no son 6¿CEL, con lo que nos hallamos, en última instancia, en el
marco de la concepción mágica del mundo624.
Si los nombres no son 6¿eci, es que fueron dados por un ser divino,
no porlos hombres. Y son los sistemas de Anaxágoras y de Diógenes los que
podrían decir quién dio nombre a las cosas, antes de que los hombres
pudieran hacerlo. En todo lo que vive, piensa o habla, hay una pequeña parte
de la razón cósmica, dice Anaxágoras (B 12, en DK II 38, 4), y, para
Diógenes, el vofie es a la vez el aire (Diógenes, A 19, DK II 56, 3), y la voz
es un movimiento del aire (Anaxágoras, A 106). En 458 a. C., Esquilo, Ag.,
681 y ss., para introducir un juego etimológico entre <EX¿vri y éX¿vauc, se
pregunta por el que dio a Helena su adecuadísimo nombre, que él relaciona
con “captora de naves”. Quizá fue alguien a quien no vemos, y que rige su
lengua según lo previsto por el destino: ríe 7707’ w1-’o[1aCE!) <ob’ EtC iT> ¡¡ay
¿m1)TÚWOC 1 —[11] -ríe dvTlv’ OU~ OpG4IEV, TTpOl”OLCLle<15 70V trE1Tp(o~I¿!)oU ¡
“yX&ccav ¿y rú>~aí vÉ[1ow— ¡ rdv bopÉya[1~pov d4lvEí¡<ñ e’ <EX¿vcw;
Finalmente, hay un pensador cuyo nombre está unido a la creencia en la
“justeza natural de las palabras”: Crátilo, que, en el diálogo platónico que
lleva su nombre, dice que, a su juicio, no ha sido un poder humano, sino un
ser superior, e! que ha dado a las cosas sus nombres (Platón, Cral., 438 c,
aunque cf. 416 b—c: los nombres los da la Sicív’oia ... frroi Tó51-> Ocó3v f~
dvOpohrwv 1) a4óTcpa.)
Pero hay diferencias notables entre Crátilo y el autor de Derveni. El
primero es un radical que sólo acepta como verdaderos nombres los
“convenientes”, mientras que el autor de Derveni reconoce que hay
622 Eurkert, W., 1970, p. 444.
623 Burkert, W., 1970, p. 448.
624 cf. Orígenes, Exhortado ad martyrium, 46, que reproducimos en 1. 3. 3.
denominaciones convencionales (XXII, 8: Ffl íé!) i-’ópxoi). Crátilo pudo
tener inHuencias de la concepción “mágica” del nombre como equivalente de
la cosa o de la persona, junto con otras procedentes de Heráclito (cf. Platón,
Crat., 440 e; Aristóteles, Met., 987 a 32, y 1010 a 12, y Diógenes Laercio,
III, 6)625. Por otra parte, tanto Heráclito como el autor de Derveni son
conscientes de la oposición entre los nombres verdaderos y la lengua
corriente (cf la columna XVIII, 3, ó XXI, 7—8, con Heráclito, H 34 DK).
En fin, encontramos algunas otras huellas de una relación 4ñ5eEí entre
los nombres y las cosas, en Hesíodo, Th., 197 ss., y 207, acerca de
Afrodita y los Titanes, respectivamente, y en Ferecides, DK ‘7 13 1. y también
en el marco del orfismo626 (fr. 63 Kern, acerca de los gigantes, y frs. 75,
109 y 237 Kern, acerca de Panes; 197, 1, 9 Kan, acerca de Hermes y Temis;
298 Kem, acerca de Zeus; 35 Kern, acercade Palas)627. La consideración de
que ciertos nombres puedan ser 4%eEl, al chocar con la diversidad de lenguas
existentes, lleva, en ciertos contextos culturales, a presuponer la existencia de
una lengua de dioses, en la que los nombres son 4n$eEí628, frente a las
lenguas humanas atestiguadas históricamente. De ese fascinante
fenómeno629 hay algunos testimonios también en el marco del orfismo630, y
625 Vid., para ambas posturas, Eurkert, W., 1970, p. 449, con bibliografía.
626 Vid. Bernabé, A., 1992, pp. 39-48.
627 Sin embargo, las etimologías de los nombres divinos, entre los órficos,
aun partiendo de la creencia en el carácter motivado de tales nombres, abren
la puerta a la consideración de su convencionalidad. Como bien ha señalado
Alberto Bernabé (1992, Pp. 52-3), la multiplicidad de nombres para un
mismo dios, implica el descubrimiento de la ausencia de correlación entre
nombres y cosas.
628 Tal es el comentario de Platón a los pasajes en los que Homero
contrapone la lengua de los dioses a la lengua de los hombres (vid., p. e., Ii.,
II, 813-4; XIV, 289-91, y XX, 73-4). En CraL., 391 d, a la pregunta Ka’i tL
X¿ycí, (5 CGSKpUTCC, “O¡i~poe ncpt ÓvopdTúw, za¡ noD; Sócrates responde:
TloXXaxofr ~1cyiera «u KdXXLcTQ ¿y oic SiopC(ct ¿ni Totc abro?c ¿1 TE 01 dvOpontot
¿vójiara KQXOUcL ¡<al o’t Ocol. T~ OUK 0Lfl 0.1)76V ~i¿ya TL KW eoupácwv X¿ycív ti’
ToUTOi<2 WCpL Ol)OpdTh)1’ ópO TI1TOC; SflXov ydp Si) OTL ¿u yc Oco’i aUTO ¡<aXouciv wpbc
ópOónyra altEp ECTL 4Úcct ov¿IiciTa.
629 vid., para una primera aproximación, BeTnabé, A., 1992, Pp. 31 y ss.,
con bibliografía.




























































lo más interesante es que, en los misterios, parece que se revelaban algunos
de esos nombres pertenecientes a la lengua de los dioses631: evidentemente,
la lengua de los dioses puede ser aprendida por quien sea capaz de
relacionarse con lo que está más allá de lo humano (como Orfeo); así, Proclo,
In Cral., 51, dice: ¡<cd Sa<[1ocC Ti!)E<2 ¡<cfi ci-yy¿Xoie TrP0CT11XE~~C
‘yE’yovoTEe cSlSaXeTleav ¡Tap’ aii~túi> O!)O[1UTU [1aXXo!)lTpO<2flKO!)TU rok
lTpáy[1acl!) i~ ¿Sea ¿h’Opúúiroí ÉGCvTO. Pues, p. e., aludiendo a un ave que los
hombres llaman ¡<úp.ív&e, y los dioses, XaXKLC632, dice (In Crat., 52):
xaX¡<ie Síd 70 Xiyupói> ¡<al EUriXO!) 81¡<T1!) xaX¡<o~ PX0U!)ToC~ a[1CXEI ¡<aL
XaXSaÉoí OUTCD<2 cUlTO ¡<aXoxicí!) Trapa OEC!) á¡<ouea!)TEC.
Tal idioma divino puede, por tanto, ser objeto de una revelación
religiosa, como lo fue el orfismo. En efecto, el mismo Proclo, Iii Crat., 76,
dice que esos nombres propios de la lengua de los dioses los revelaban los
teólogos y correspondían a lo que se hacía en los misterios: ¡<aí OEG)v C<2Ti
O!)O[1GTG TrapaSESO[1El)a rrapd Toíc 6EoXóyoíe, ole o[ OEo’l TU TT~d’~[1GT~
¡<aXoDciv, dXX’ oúxi. 8a1[1óvw!) [1O!)OWTd y&p Spohieva éi> 701<2
[llJCTflpLoie ELe <11570<1<2 ECTIl) 7011<2 6eoue, aXX’ O1J¡< EtC 7013<2
¿bjp¶L¿V011C a<rrGw Saíiiovac. Y sabemos que habíauna obra de Epigenes
sobre la poesía de Orfeo (HEpt TT]e ‘Op~¿we ¡¡ol~cEwe), que explicaba las
peculiaridades de ésta (Td LbidCovTa ¡Tap’ ‘Op4ct; vid. Clemente de
Alejandría, Strom., V, 8,49).
Fuera de esos testimonios, que parecen presuponer una cosmogoma
en la que las cosas se han formado cuando sus nombres han sido
pronunciados (o, más en general, al adquirir su nombre), tenemos un par de
versos que curiosamente se han transmitido bajo el nombre de Orfeo, lo cual
parece coherente, a fin de cuentas, con las ideas que estamos comentando. Se
trata del fr. 297 b Kern, que ha sido transmitido por Juan Diácono Galeno,
Ad Hes. Theogoniam, y. 943, y que parece sugerir una naturaleza sonora de
la “materia prima” del universo: ~r ¿ ZEic KCIL at0tp XÉycTaí, CLKOUE 7011
ELpp[1Évou ‘0p4,éú>e ZEII<2 Sé TE ncii>mw CCTI Ocóc rrdvTow TE
¡<EpdeTqe~ ¡ 1TL/E15[1cWl CupiC<o!) 4XÉWGLCL TE dEpo[1í¡<Toíe. Además,
volvemos a remitir al Pap. Le Id., XIII 824 s., que citábamos en la primera
parte. Ese texto da instrucciones sobre un rito en el que las vocales se asocian
con distintas partes del universo (hay que pronunciarlas mirando hacia un
punto cardinal determinado), con lo que, al emitirlas, se está restableciendo la
631 Vid. Hopfner, Th., 1921, 1, p. 459.
632 Cf. u., XIV, 290-91.
cosmogonfa: TE<VÉOV CLC TÓI) &TTllXt(flTpV 7111) 5c~ídv XEI~Pa ¿ITt. Té
E&$uko!) ¡«it T?1!) ÉGSA4IOV ¿L~IOL(DC X~P<’ ¿nl 76 8e~íév XÉ7E a, ELe
rév ~oppdv TflV lila!) rrb~ rrpo-rctvae -fle S~iée XÉyE C~ a~a ELe Té!)
XL~a a~4o-r¿pae xctpae lTpoTavae X&yc p, eLe 70V VOTO!) dlitoTÉpae
CIII 70V CToRáXoU ¿)(WV XÉyE í, de Éi> yflv ¿¶1117<1Gw rrapawrólia’oe
7(01) U¡<pCÚV noSc~v XÉ-yE o, ELe d¿pa ~X¿¶cú!)ny ~apa ~ ¡<aTá rfle
¡<apbíac XÉ-yE u, de Té!) otipat’év [3Xéiutwá~[4oT¿pae Tde xc½ae Éxúw
¿14 Tfl<2 ¡<c~aXfle XÉyE (0.
Hay que observar, por otra parte, que, en algún momento, en la
evolución de este complejo ideológico, parece haberse concebido la palabra
generadora del mundo como “canto”. Pero parece que la diferenciación entre
canto y recitado es posterior a las etapas en las que nacieran tales ideas. En
palabras de E. Moutsopoulos, “la evolución del valor del grito primitivo
siguió, en el curso de la historia, dos caminos distintos, de los que uno
conduce a la música cantada; el otro, a la música hablada. El segundo
constituye una atenuación racionalizadora; el primero, una potenciación
afectiva de aquel valordel grito. Dedonde resulta que música y palabra están
emparentadas por su origen y por su función”633. Si luego se ha pensado
que la palabra generadora del universo era cantada, ello puede haber sido así
porque, según se ha dicho634, la música, en tanto que conlíeva sonidos que
no son los que el hombre produce habitualmente (por su altura, timbre o
duración), es algo potencialmente sagrado. Aristóteles, por la época en que la
separación entre palabra y música iba consumándose, entendía la melodía
como algo que embellece la palabra. En efecto, en Poe t., 1449 b 28 y ss., da
la siguiente definición: X&yw Sé ~Sue¡sévov [Ib’ XÓ’yov Té!) ¿~oVTa
pu6góv ¡<al. dpgo!)LaV, y, en 1450 b 16, insiste: i~ IEXoITOiLU ¡ityiei-oi> 7(0!)
?~Suegá’nñi>. El canto, frente a la elocución normal, es lo que el sonido al
silencio, lo múltiple frente a lo indiferenciado, lo variado frente a lo uniforme.
El canto permite una mayor individualización.
Claro está que hay una diferencia entre un mundo cuya materia prima
es el sonido —imagen que ciertas cosmogonías indias han empleado para
expresar la intuición de la naturaleza vibratoria de la materia—, y un mundo
que se forma cuando el demiurgo le da nombre. Pero esa diferencia es
633 Traducimos con alguna licencia un pasaje del trabajo de Moutsopoulos,
E., 1962, p. 427.


























































salvable desde el momento en el que los nombres se identifican con los
seres
635. En relación con su capacidad de captar los nombres de las cosas,
Orfeo también actúa como portador de una revelación teológica, a través de su
poesía. Ya en Apolonio de Rodas, 1, 494—515, lo encontrábamos entonando
un canto de tema teogónico y cosmogónico. Asimismo, tenemos varios
testimonios —casi siempre en autores cristianos— que lo presentan como uno
de los instituidores del panteón pagano: Atenágoras, Supplicatio pro
Christianis, 17, 1, e ibid., 18, 3, 6. Esos textos insisten en cómo Orfeo dio
a cada dios su nombre propio, y parece que, en este “dar nombre”, está la
esencia de su función de “reveladores teológicos”. Recordemos ahora lo que
decía el texto del Papiro deDerveni, XXII, 1—3: Orfeo rd[irr’ oZi]v ¿[IoLw[e
có]!)ó[Iace!) cbq tcáXXíeTa 1~ESÚV1<iTO: “pues, de modo similar, dio nombre a
todo, lo más acertadamente que pudo”. El hecho de dar nombre a los dioses
sería un caso panicular de lo que dice el Papiro de Derveni. Y ya dijimos, en
nuestro comentarioa ese texto, en el apartado III. 1. 2. A., que el hecho de
dar nombre a lo innombrado tal vez constituya la esencia de la creación
poética, que es la actividad de Orfeo. Ahora podemos añadir que, dado que el
lenguaje articulado es lo que más claramente separa al hombre del animal, y lo
que distingue la “civilización” del estado salvaje, puede comprenderse que el
poeta (o “poeta—músico’ dada la asociación entre poesía y música) tuviera
una fuerza civilizadora. Además, como ha señalado Detienne636 (y
justamente a propósito del Papiro de Derveni), las palabras cantadas por
Orfeo están impregnadas de verdades cosmológicas, y el hecho de que el
civilizador sea más concretamente el que revela la estructura del universo, y lo
haga a través de la música, remite, como hemos visto, a una cosmogonía en
la que el mundo se ha formado dando nombre a las cosas, y en la que ese
“dar nombre” se realizaba en forma de canto. Y, entonces, el civilizador, el
que revela a los hombres los secretos del universo, tiene como condición de
posibilidad la facultad de captar los nombres de las cosas, y esjustamente eso
lo que hace Orfeo637.
635 Burkert, W., 1970, p. 445.
636 1989, p. 119, = p. 97 de la trad. esp.
637 Explícitamente, en este testimonio, e implícitamente, en todos los que
apoyan la interpretación según la cual Orfeo es capaz de influir sobre la
naturaleza debido a que sabe escuchar y, por tanto, reproducir su lenguaje
-su ritmo-. Hemos presentado esos testimonios en la segunda parte de este
trabajo.
Seguimos encontrando alusiones a este aspecto de Orfeo, en
Orígenes, CeIs., 1, 16, y en el Ps. Justino, Cohorlatio ad Graecos, cap. 15
(que atribuye a Orfeo la revelación de unas doctrinas politeístas, primcro, y
monoteístas, más tarde: en esto último, encontramos una alusión al llamado
Testamento de Orfeo). También en Eusebio de Cesarea, Praep. Ev., II, 2,
54; Cesarco, Dialogt II, 76 (PU 38, 993 Migne; t. 154 a Kern); Nonno de
Panópolis, XLI, 375, y Proclo, Iii R., 1, p. 72, 1 Kroll.
Algunos textos ponen el descenso al Hades como punto de partida de
las revelaciones órficas. En otras palabras, Orfeo habría aprendido sus
doctrinas teogónicas y escatológicas con ocasión de su catábasis, como
sugieren Plutarco, De sera nwninis vindicta, 566 b638, y A. O., vv. 40 y ss.
El pasaje del Ps. Luciano, De astr., X, relaciona más claramente con la
música la sabiduría de Orfeo: como su lira reproducía la armonía de las
esferas, él no sólo descubrió la astrología, sino que adquirió un conocimiento
que le permitíadominar mágicamente la naturaleza, y que él mismo transmitía
con su canto en los misterios que instituyó. En la cuarta parte de este trabajo,
analizaremos detenidamente la presencia de la música en los misterios.
Hay que recordar, por último, un texto según el cual sólo la palabra
versificada y acompañada de música puede expresar la verdad acerca de los
dioses y de los hombres. En la introducción, nos referíamos a varios pasajes
de Filodemo que mostraban cómo los estoicos habían conservado la filosofía
pitagórica de la música. Pues bien: Filodemo cita igualmente a otro estoico,
Cleantes, para atribuirle, con ánimo de polémica, esas ideas sobre el carácter
“sagrado” del lenguaje poético (vid. Filodemo, Mus., p. 97 Kemke, 28,
16639): cL ¡.i[~ 7(01 1I]apd KXcávEO]a X¿yct» lieja OeXi~eoue(í]v, ¿e tUCl!)
d]gcLvoLváj TE EU)~L TU IrolflTtI<a KGI p{ou]cucd ¶apa8ety~1aTa, ¡<aL 701>
[X6’y]ourol) É~ 4nXoeo4’tae L¡<wNc] ikv é~ay[y]&XEl!) Su!)aliévou TU
6c[É]a ¡<al dfjujO[p]úS[rnva], vt ¿xovIIT]oe Sé 4.scíXoi) 7(0!) OCLW!) [IE7E6W!)
X¿~ciC OL¡<ELCL<2, TU [IcTp[a] ¡<al TU ~I¿X~ ¡<aL 7011<2 ~)U6[IOOC(OC [IUXi<2TG
IrpoeL¡<vE1c6a1 ¶p’SC Tt> dXIj6cíav Tfi<2 7(01) 6ELÚJV 6[EliÚpíiae, o~
¡<a[-r]ayEXaer&repo!) o<1
1Sdtbíov cÓpELV.
638 He aquí el texto: U~EyEV o~iv 6 701> Gccncc(ov tlsvxo~rovn¿c d~pt TOÚTOV 70!)
‘Op4¿a npocXOctv, OTE ~W> iliuxul> TIlE yVV0.LKOC j.tETfltEt, 1(0.1 h11 K0.XO)C
Bta[IvujLovcÚcavTa Xóyov cÉc dv9púiwovc KL[3SflXOv E¿EVEyKELV, dic K011’0V ch
lLavTeLov ¿y Ac4otc ‘AróXXowoc Kat Nuicr6c~ oú8cvéc yñp ‘AríóXXwvt NÚKTa
1(01VOiVELV.
639 Vid. Abert, H., 1899, p. 22.
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